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Vorwort 

Man  tut  der  Kunft  der  italienifdien  Renaiffance  keine  Gewalt 
an,  wenn  man  üe,  wie  das  hier  gefcbiebt,  in  einzelne  Probleme 
zerlegt.  Die  Zeit  felbft  bat  in  diefen  Problemen  gelebt,  eine  früh 
cinfe^ende  Kunfttbeorie  fie  ins  klare  Bewußtfein  geboben,  eine  nie 
erfd>laffende  Energie  in  generationsweifer  Arbeit  bezwungen.  Die 
Anfänge  liegen  bäufig  der  eigentlicben  Renaiffance  um  mebr  als 
ein  Jabrbundert  voraus,  ja  es  gibt  Fälle,  wie  der  des  Porträts,  in 
denen  die  Renaiffance  unter  die  vorangegangenen  Bemühungen  nur 
den  Sdblußpunkt  zu  fe^en  brauchte,  und  ich  babe  mi*  bemüht, 
gerade  diefes  allmähliche  Werden  aus  kleinen  Anfängen  deutlich 
herauszuarbeiten. 

Da  die  hier  behandelten  Probleme  in  der  Hauptfache  folche  der 
Naturdarftellung  find ,  tritt  die  Ard)itektur  notwendig  in  den  Hinter» 
grund ,  und  hier  ift  ja  auch  durch  Jakob  Burckbardt  die  fyftematifche 
Gliederung  des  Stoffes  bereits  erfolgt.  Für  Malerei  und  Plaftik 
hingegen  lag  zwar  eine  Fülle  von  Einzelftudien  und  Beobachtungen 
-  oft  an  entlegener  Stelle  -  vor,  aber  eben  noch  gar  keine  das 
Wefentliche  zufammenfaffende  Darftellung,  die  einen  Überblick  über 
die  ganze  IntereffenfüUe  diefer  reichen  Epoche  gewährt  hätte.  Und 
nicht  einmal  die  Spezialliteratur  fand  ich  jedesmal  fchon  fo  aus- 
gebildet, um  mich  mit  der  Wiedergabe  von  Refultaten  begnügen 
zu  können.  An  vielen  Stellen  habe  idh  mir  den  Weg  durch  das 
Dickicht  fclber  bahnen  muffen,  mühfeliger,  als  es  bei  der  leichten 
und  rafcben  Gangart,  die  ich  einfchlug,  erfcheinen  könnte. 

Als  Lefer  meines  Buches  wünfd^e  ich  mir  nicht  nur  den  Fach« 
mann,  fondern  auch  den  gebildeten  Laien,  und  ich  babe  um  feinet- 
willen  diefe  Arbeit,  die  ich  anfangs  als  eine  gedrängte  Grammatik 
des  Renaiffanceftils  geplant  hatte ,  in  fortlaufender  Darftellungsweife 
niedergefchrieben,  die  polcmifchcn  Teile  zurückgedrängt,  alle  fremd- 
fprachlichen  Zitate  in  deutfcber  Überfetjung  gebracht. 
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Wo  icf)  für  meine  Hrbeit  einer  Huskunft  bedurfte ,  vor  allem  aus 
benachbarten  Wiffensgebieten ,  da  habe  ich  fie,  —  ich  bekenne  das 
dankbar,  -  ftets  in  der  freundlidbften  Weife  erbalten.  Befonderen 
Dank  fcbulde  ich  Herrn  Profeffor  Weege,  dem  id)  die  von  mir  auf= 
gezeigten  Berührungen  der  Renaiffance  mit  der  Hntike  unterbreitete, 
und  Herrn  Profeffor  G.  J.  Kern  in  Berlin,  mit  dem  ich  mich  über 
die  »dolce  cosa«  der  Perfpektive  befprach.  Herr  Profeffor  Robert 
Becker  hat  mir  diesmal,  wie  fchon  früher,  die  reichen  Beftände  der 
ihm  unterftellten  Breslauer  Mufeumsbibliotbek  in  fteter  Hilfsbereit- 
idhah  zugänglich  gemacht;  die  feit  Jahren  fehlende  ausländifcfie 
Literatur  freilich  konnte  auch  er  nicht  herbeifchaffen.  Ich  habe, 
foviel  ich  davon  finden  konnte,  in  Berlin  in  der  Bibliothek  der 
ftaatlichen  Mufeen  eingefehen,  aber  manches  war  zur  Zeit  meines 
Dortfeins  noch  nicht  eingetroffen,  und  ich  hoffe  nur,  daß  mir  nichts 
Wefentliches  für  meine  befonderen  Zwedie  entgangen  ift.  Herr 
Profeffor  Grifebach  hat  i\<b  in  liebenswürdiger  Weife  der  Mühe 
unterzogen,  die  Druckbogen  durchzufehen  und  mir  dabei  manchen 
anregenden  Wink  gefpendet.  Schließlid)  habe  ich  meinem  Verleger 
zu  danken,  nicht  nur,  weil  er  fogleich  Zugriff,  als  ich  ihm  diefes 
Buch  gefandt  habe  -  und  das  ift  ja  heute  bei  einem  wiffenfchaft" 
liehen  Werke  immer  ein  Zeichen  frifchen  Wagemutes  — ,  fondern 
auch,  weil  er  an  die  lUuftrierung  und  Husftattung  viele  Sorgfalt 
gewandt  hat. 

Breslau,  im  November  1921 

Franz  Landsberger 
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L  Einleitung. 


Die  Kunftanfcbauung  der  Rcnaiffance. 
Wahrheit  und  Schönheit. 0 

Während  das  frühe  Mittelalter,  wo  es  fich  zur  Einkleidung 
feiner  Bildthemen  der  Natur  bedient,  gewöhnlid)  nicht  aus  eigener 
Beobachtung  fchöpft,  fondern  von  dem  reichen  Erbe  antiker  Natur- 
geftaltung  zehrt,  erhebt  fich  etwa  feit  dem  13.  Jahrhundert  in  Europa 
eine  leife  einfe^ende,  aber  bald  ftärker  anfteigende  Welle  erneuten 
Naturftudiums  in  der  Kunft:  Husdruck  einer  wiederum  auf  das 
Diesfeits  fich  einftellenden  Geiftesrichtung. 

Italien  nimmt  an  diefer  Bewegung  lebendigen,  wenn  auch 
keineswegs  immer  führenden  Anteil,  aber  es  darf  für  fich  den 
befonderen  Ruhm  in  Hnfpruch  nehmen,  das  neue  Streben  zuerft  in 
Worte  gekleidet  und  zu  einer  Kunftanfcbauung  erhoben  zu 
haben.  Diefe  Kunftanfd)auung  gilt  es  als  Grundlage  für  alle  fpäteren 
Ausführungen  näher  ins  Huge  zu  f äffen,  wobei  ich  nach  Möglich» 
keit  der  Zeit  felber  das  Wort  erteile. 

Mit  dem  Lobe  einzelner  naturaliftifch  erfcheinender  Künftler 
fängt  es  an.  Giotto  vor  allem  erregt  die  Gemüter,  und  feine 
künftlcrifche  Tat  wird  von  den  Zeitgenoffen  ganz  allein  als  die 
bis  zur  Täufchung  getriebene  Naturnad)ahmung  gewertet.  »Giotto, 
unfcr  Mitbürger«,  fAreibt  der  Florentiner  Gefchichtsfchreiber  Giovanni 
Villani  (t  1348),  »welcher  in  der  Malerkunft  der  größte  Meifter  war, 
den  es  zu  feiner  Zeit  gegeben,  war  derjenige,  welcher  jegliche 
Figur  und  Handlung  am  natürlichften  darfteilte«  (Storia  Fiorentina 
XI,  12),  und  Boccaccio  lobt  im  Decamerone  (6.  Tag,  5.  Novelle)  in 
einem  Htem  die  Natur  und  ihren  getreuen  Bildner:  »Giotto  hat  ein 
fo  ausgezeichnetes  Künftlertalent,  daß  die  Natur,  die  Mutter  und 
Schöpferin  aller  Dinge  unter  dem  Sternenkreife,  nichts  darbietet. 


1)  Durch  dicfcs  Kapitel  wird  mein  Huffa^:  »Die  Naturnachabmung  in 
der  italienifcben  Rcnaiffance«  (Zeitfcbr.  f.  bild.  Kunft  1915)  erweitert  und  zu- 
gleich  überholt. 
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was  er  nicht  mit  Griffel,  Feder  oder  Pinfel  ihr  fo  ähnlich  dargeftellt 
hat,  daß  es  ihr  nicht  nur  ähnlich,  fondern  vielmehr  fie  felbft  zu 
fein  fchien  und  zwar  in  einem  fo  hohen  Grade,  daß  die  Wahrnehmung 
von  ihm  gemalte  Dinge  für  wirklich  nahm,  die  doch  nur  täufchend 
gemalt  waren.«  Der  Florentiner  Trecentift  Stefano  erhält  von 
Filippo  Villani,  dem  Neffen  Giovannis,  die  ehrend  gemeinte  Be= 
Zeichnung  »Hffe  der  Natur«  (scimmmia  della  natura), 0  ein  Husdrud<, 
mit  dem  Dante  noch  verächtlich  einen  Münzfälfcher  belegt  hatte 
(Inf.  XXIX,  139),  fo  wie  im  Mittelalter  der  Teufel  als  «flffe  Gottes« 
bezeichnet  wurde. 

In  Cenninis  Malertraktat  vom  Ende  des  14.  Jahrhunderts 
wird  dann  zum  crften  Male  das  Einzellob  zur  allgemeinen  Forderung 
erweitert,  und  man  fühlt  ordentlich,  wie  den  fonft  fo  handwerklid)- 
nüchtern  geftimmten  Giottiften  bei  diefen  Worten  der  ftarke  An- 
hauch einer  neuen  Zeit  belebt.  »Bemerke«,  fagt  er,  »daß  die  voll« 
kommenfte  Führerin,  welche  man  haben  kann,  das  befte  Steuer, 
die  Triumpfpforte  des  Zeichnens,  das  Studium  der  Natur  ift.  Es 
fteht  dies  vor  allen  anderen  Muftern;  diefem  vertraue  Did^  immer 
mit  glühender  Seele  an,  vornehmlich,  wenn  Du  anfängft,  einiges 
Gefühl  im  Zeichnen  zu  bekommen«  (Kap.  28).  Im  15.  Jahrhundert 
beginnt  dann  filberti  die  neue  Lehre  weiter  zu  tragen.  »Zweifle 
niemand,  Anfang  und  Ende  diefer  Kunft  und  fomit  jede  derSproffen, 
die  zur  Meifterfchaft  führen,  haben  wir  der  Natur  zu  entlehnen").« 
Um  1500  Leonardo  da  Vinci:  »Die  Malerei  ift  am  lobenswerteften, 
welche  am  meiften  Übereinftimmung  mit  dem  nachgeahmten  Gegen= 
ftande  hat«  (Traktat  Nr.  411),  und  fo  geht  es  weiter,  in  immer  neuen 
Varianten,  durch  alle  Kunftfd)riften  des  16.  Jahrhundert  hindurch,  auch 
dann  noch,  als  fchon  längft  wieder  die  Nachahmung  von  Meiftern 
-  Raffaels,  Michelangelos  -  fich  zwifd^en  den  Künftler  und  die 
Natur  gefchoben  hatte.  Selbft  der  Architektur  wird  die  Natur  zum 
Vorbild  beftimmt;  fie  zu  erreichen,  »danach  ftrebt  die  Baukunft  in 
ganz  befonderem  Grade«  (Alberti)^),  und  darum  duldet  fie  auch 
nichts  in  ihrem  Bezirke,   »was  fremd  oder  fern  von  dem  ift,   was 

1)  De  originc  civitatis  Florentiae  et  de  eiusdem  famosis  civibus;  in  der 
Vita  des  Giotto.  -  Die  Anficht  K.  Borinski's  (Die  fintike  in  Poetik  u.  Kunft= 
tbcorie  I,  1914,  S.  89  u.  271),  der  fiusdrud<  »flfFe  der  Natur«  bedeute,  wie 
anderswo,  fo  auch  bei  F.  Villani  etwas  fibfd^ä^igcs,  wird  durch  den  ganzen 
Zufammenhang  -  Villani  lobt  kurz  vorher  Cimabue  und  Giotto  wegen  ihrer 
Naturnacbabmung  —  widerlegt. 

2)  Della  pittura  lib.  III,  W.  Qu.  XI,  S.  148. 

3)  De  re  aedificatoria,  IX,  Kap.  5;  ed.  Max  Theucr,  Wien/Leipzig  1912,  S.  492. 


der  Natur  angehört«  (Palladio)O.  Was  es  mit  diefer  merkwürdigen 
Anficht  auf  fich  hat,  wird  aus  den  folgenden  Ausführungen  deutlid) 
werden. 

In  ihrer  direkten  Naturnachahmung  empfand  die  Zeit  zugleich 
fclbft  den  Trennungsftricf) ,  der  fie  vom  Mittelalter  mit  feinem  ewigen 
Befragen  des  von  Künftlerhand  bereits  Geformten  deutlich  und,  wie 
fich  denken  läßt,  zum  eigenen  Vorteile,  fchied.  Cennini  gibt  noch  feinem 
oben  zitierten  naturaliftifAen  Weckruf  die  etwas  ängftliche  Über- 
fd>rift  »Wie  Du  f  e  l  b  f  t  m  e  h  r  als  nach  den  Meiftern  nach  der  Natur 
in  fteter  Übung  nachzeichnen  follft«;  man  fieht,  er  fch wankt  noch 
zwifchen  der  alten  und  neuen  Weife.  Leonardo  ift  bereits  ganz 
entfd)ieden.  »Ich  fage  zu  dem  Maler,  daß  nie  einer  die  Manier 
eines  andern  nachahmen  foll,  denn  fonft  wird  er  in  feiner  Kunft 
nicht  ein  Sohn,  fondem  ein  Enkel  der  Natur  genannt  werden.« 
(Traktat  Nr.  81).  J^nf^its  von  feiner  Kunft  und  doch  mit  der  gleichen 
Spi^e  gegen  das  Vergangene  äußert  er  einmal:  »Wer  disputiert  und 
fich  auf  Autorität  beruft,  verwendet  nid>t  feinen  Geift,  fondern  fein 
Gedächtnis«  (Codex  atlanticus  Fol.  76  r).  Aus  folchen  Worten  fehen 
wir  den  ganzen  Freiheitsdrang  einer  neuen  Zeit  auffteigen,  die 
hier  von  den  Büchern,  dort  von  den  Meiftern  los  wollte,  um  den 
Dingen  wieder  einmal  unmittelbar  ins  Auge  zu  blicken. 

Und  die  eigene  Nachahmung  der  Antike?  Sie  kam  der  Zeit 
als  Widerfpruch  nicht  zum  Bewußtfein.  Im  allgemeinen  wurde  fie 
ja  auch  fo  frei  und  felbftändig  geübt,  daß  es  mehr  ein  Schaffen  wie 
die  Antike  als  n  a  ch  der  Antike  war.  Zudem  erfchienen  der  Zeit 
die  von  ihr  benu^ten  antiken  Werke  von  Naturnachahmung  fo  voll- 
gefogen,  daß  fie  von  der  Natur  nicht  ab»  fondern  zu  ihr  hinführten. 
Und  fd)lug  man  gar  die  alten  Schriftfteller  auf,  fo  fanden  fich  überall 
die  gleichen,  oft  genug  von  da  einfach  entlehnten  Gedanken,  daß 
die  Kunft  Nad^ahmung  der  Natur  fei,  und  felbft  die  eben  erwähnte 
antitbetifd)e  Faffung:  Nid^t  ein  Künftler,  fondern  die  Natur 
fei  nachzuahmen,  war  in  der  Anekdote  des  Malers  Eupompus  vor- 
gebildet. »Diefer  foll  nämlich«,  erzählt  Plinius,  »als  Lyfippos  ihn 
fragte,  wen  von  feinen  Vorgängern  er  zum  Vorbild  nehme,  auf 
eine  Anzahl  Menfdien  gezeigt  und  geantwortet  haben:  Die  Natur 
felbft  und  keinen  Künftler  gelte  es  nachzuahmen«  (Hift.  nat.  XXXIV,  1 9). 

Wenn  nun  auch  die  Bedeutung,  welche  die  Renaiffance  der 
Naturnachahmung  beilegte,  längft  erkannt  worden  ift,  fo  hat  doch 


1)  Quattro  libri  dell'  arrf>itettura  I,  Kap.  20. 
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die  flnfcbauung  fclbft  nicht  immer  die  richtige  Auslegung  und  Würdi- 
gung erfahren.  Um  nur  zwei  neuere  Publikationen  herauszugreifen, 
fo  hat  Irene  Behn  in  ihrer  Schrift  »fllberti  als  Kunftphilofoph« 
(Straßburg  1911)  alle  diefe  naturaliftifchen  flusfprüche  als  flach  und 
unlogifch  mit  Geringfchätjung  beifeite  getan,  während  Birch- 
Hirfchfeld  in  feinem  tüchtigen  Werke  »Die  Lehre  von  der  Malerei 
im  Cinquecento«  (Rom  1912)  einen  Husfpruch  wie  etwa  den  des 
Vafari:  »Jo  so  che  l'arte  nostra  e  tutta  imitazione  delle  natura  princi- 
palmente«  als  für  die  eigentliche  künftlerifche  Produktion  des 
16.  Jahrhunderts  bedeutungslos  erklärt  hat. 

Derartige  Urteile  berückfichtigen  nicht  genügend  die  Viel- 
deutigkeit, welche  der  Begriff  der  Naturnachahmung  gewinnen  kann 
je  nach  dem  Sinne,  den  eine  Epoche  den  Worten  »Natur«  und 
»Nachahmung«  unterlegt,  fondern  übertragen  die  heute  gemeinhin 
davon  gegebene  Erklärung,  daß  nämlich  der  Künftler  dem  darge- 
ftellten  Stück  Welt  im  Kunftwerk  eine  Hrt  Spiegelbild  entgegenhalten 
foll,  ohne  weiteres  auf  die  Renaiffance.  Nun  kommen  freilich  einige 
Ausdrücke  der  Zeit  diefer  Deutung  zu  Hilfe,  ftcllt  man  aber  die 
Äußerungen  der  Renaiffance  über  ihre  Naturnachahmung  zu  einem 
Gefamtbilde  zufammen,  fo  ergibt  fich  doch,  wie  im  folgenden  gezeigt 
werden  möchte,  eine  flnfchauung  von  einem  ganz  bcfonderen  Ge= 
präge,  das  fich  von  der  landläufigen  Fiuffaffung  der  Naturnachahmung 
deutlich  unterfcheidet,  ihr  an  Tiefe  überlegen  ift  und  von  der 
künftlerifchen  Praxis  auf  Schritt  und  Tritt  begleitet  wird. 

Um  mit  den  Meinungen  zu  beginnen,  welche  einer  illufioniftifchen 
Nachahmungstheorie  entgegenkommen,  fei  an  den  Husfpruch  des 
filberti  erinnert,  der  einmal  den  Narziß,  welcher  fich  in  fein  Bildnis 
im  Wafferfpiegel  verliebte,  als  den  Erfinder  der  Malerei  bezeichnet. 
»Könnteft  Du  wohl  fagen,  daß  die  Malerei  etwas  anderes  fei,  als 
künftlerifch  ein  Ebenbild  zu  umfaffen  fuchen  gleich  jenem,  welches 
dort  aus  dem  Spiegel  der  Quelle  blickte?«')  Und  mit  welchem  Be- 
hagen werden  überall  die  antiken  Anekdoten,  in  denen  Tiere  oder 
gar  Menfchen  durch  Kunftwerke  getäufcht  worden  find,  wieder  auf- 
gefrifcht!  Daß  die  gemalten  Gegenftändc  »vivc,  vive  vive,  vivissimc, 
vive  e  naturali«  find,  gehört  zu  den  immer  wiederkehrenden  Lob- 
fprüchcn  Vafaris,  und  auch  Raffael  meint  das  Selbftporträt,  das 
Francesco  Francia  ihm  zufdbickt,  nicht  beffer  preifen  zu  können, 
als  mit  den  Worten:    »Es  ift  ausnehmend  fchön  und  fo  lebendig, 


1)  Della  pittura  lib.  II,  W.  Qu.  XI,  S.  92. 


daß  ich  mitunter  wirklich  irregeführt  werde,  indem  ich  mich  Euch 
felbft  gegenüber  zu  befinden  und  Eure  Worte  zu  hören  glaube.«^) 
Was  hier  wohl  nur  ein  fchönes  Kompliment  war,  mag  beim  naiven 
Volke  wirklich  vorgekommen  fein;  wenigftens  erzählt  Vafari,  daß, 
als  Tizians  Porträt  Pauls  III.  zum  Trocknen  auf  einen  flltan  geftellt 
wurde,  vorübergehende  Perfonen  dem  Papfte  die  Reverenz  er- 
wiefen,  weil  üc  ihn  für  lebend  hielten.^) 

In  der  künftlerifchen  Praxis  freilich  erfährt  diefer  Illufionismus 
gegenüber  der  fpäteren  Zeit  fogleich  eine  Einfchränkung  dadurch, 
daß  er  auf  vereinzelte  Objekte  gerichtet  bleibt,  deren  klare  Heraus= 
arbeitung  erftrebt  wird,  während  es  doch  gerade  die  flnliegenheit 
des  modernen  Naturalismus  war,  zur  Nachbildung  von  Naturkom- 
plexen vorzudringen  und  fo  vor  allem  den  Zufammenhang 
der  Dinge,  befördert  durch  Licht  und  Luft,  zu  betonen.  "Ja,  man 
kann  hinzufügen,  daß  fich  die  Renaiffance  am  einzelnen  Gegenftand 
fo  fehr  erfättigt,  daß  fie  ihre  Zufammenftellung,  felbft  wenn  fie  der 
Natur  widerfprach,  nicht  als  ftörend  empfand.  Wie  konnte  fonft 
eine  Kompofitionsweife  geduldet  werden,  die  Menfchen  zu  mathe- 
matifchen  Figuren,  Dreiecken  oder  Pyramiden,  zufammenfchloß;  wie 
gar  das  Fortleben  der  fogenannten  »kontinuierenden  Darftellungs« 
weife«,  bei  der  die  gleiche  Perfon  in  einem  und  demfelben  Bilde 
öfters  vorkommt?  Und  bei  diefem  letzteren  Brauche  handelt  es  fich 
nicht  etwa  nur  um  das  mechanifche  Weiterfchleppen  einer  mittel- 
alterlichen Gewohnheit,  fondern  -  im  Quattrocento  wenigftens  - 
um  eine  Hrt  Nachblüte  der  im  Trecento  bereits  feiten  gewordenen 
Erfcheinung.  Welche  geringe  Rolle  fpielt  fie  fchon  in  der  Fresko- 
kunft  eines  Giotto,  welche  bedeutende  in  der  Wandmalerei  Botti- 
cellis,  z.  b.  im  Jugendleben  des  Mofes  (Rom,  Cap.  Sistina),  wo  der 
Held  nicht  weniger  als  fiebenmal  auftritt!  Noch  Leonardo  empfiehlt 
diefe  Darftellungs weife  im  Fresko,  um  dem  Übel  der  Wandbemalung 
in  mehreren  Feldern  überinander  zu  entgehen  (Traktat  Nr.  119), • 
Michelangelo  greift  auf  fie  zurück,  wenn  er  Gottvater,  nachdem 
er  Sonne  und  Mond  erfchaffen,  fogleich  zu  neuer  Schöpfung  in  die 
Tiefe  eilen  läßt,  und  ebenfo  Raffael ,  wenn  er  Petrus  im  Kerker 
gefeffelt  und  auf  demfelben  Bilde  frei  herausfchreitend  zeigt  (fibb.  90). 


1)  Bottari,  Racc.  di  lett.  I,  S.  114 ff.;  dcutfcf)  bei  Gubl,  Künftlerbricfe 
2.  Aufl.,  S.  91. 

2)  Brief  an  Ben.  Varcbi  von  1547,  Bottari,  Racc.  di  Ictt.  I,  S.  52 ff.,  deutfcb 
bei  G  u  fj  l ,  l.  c.  S.  292. 


Dann  freilich  werden  die  Beifpiele  immer  feltener,  wenn  ficb  auch 
einzelne  bis  ins  17.  Jahrhundert  hinüberziehen.^) 

Wenn  die  Renaiffance  alfo  bei  ihrer  Nacf)ahmung  nicht  an  einen 
Husfcbnitt  im  modernen  Sinne,  fondern  vorwiegend  an  einzelne 
Naturobjekte  denkt,  fo  trifft  fie  nun  noch  eine  befondere  Fiuslefe 
dadurch,  daß  fie  den  fchönen  Gegenftand  bevorzugt.  Neben  das 
von  dem  Hufblühen  der  Wiffenfchaftcn  genährte  Wahrheitsverlangen 
der  Renaiffance  tritt  hier  als  ein  nicht  weniger  ftarker  Trieb  die 
an  den  Geftalten  der  Hntike  immer  neu  fich  entzündende  Schönheits- 
freude der  Zeit,  die  der  vorwiegend  ethifchen  Wertung  der  Welt 
durch  das  Mittelalter  eine  mehr  äfthetifche  an  die  Seite  ftellt.  »Wer 
die  Schönheit  nicht  preift«,  fagt  einmal  Laurentius  Valla  (t  1457), 
»der  ift  blind  am  Geifte  oder  am  Leibe,  und  wenn  er  Hugen  hat, 
fo  reiße  man  fie  ihm  aus,  weil  er  keinen  Gebrauch  davon  macht.«") 
Eine  Bevorzugung  des  HäßliAen,  wie  fie  der  moderne  Naturalismus 
geübt  hat,  fei  es,  um  in  überquellender  Wcltfreudigkeit  darzutun, 
daß  alles,  was  die  Natur  erfchafft,  verehrungswürdig  ift,  fei  es  um 
gerade  im  Gegenteil  eine  peffimiftifche  Hnklage  gegen  die  unhar- 
monifdie  Welt  zu  erheben,  oder  fei  es  endlich  um  darzutun,  daß 
das  Kunftfchöne  vom  Gegenftande  ganz  unabhängig  ift,  fehlt  der 
Renaiffance  im  allgemeinen.  Nur  in  einigen  Fällen,  vor  allem  im 
15.  Jahrhundert,  ift  eine  gewiffe  Freude  an  einer  charaktervollen 
Häßlichkeit  zu  bemerken,  am  ftärkften  bei  Donatello,  der  das  Haß« 
liehe  felbft  bei  Heiligengeftalten  verwendet,  und  hier  wäre  vielmehr 
hervorzuheben,  daß  auch  er  der  allgemeinen  Schönheitfehnfucht  -  in 
feinem  Georg,  dem  Bronze -David  oder  der  edlen  Verkündigung  von 
S.  Croce  -  gehuldigt  hat.  Im  großen  Ganzen  enthält  das  Häßliche  für 
die  Renaiffance  einen  Mangel,  nicht  nur  einen  äfthctifchen ,  fondern 
auch  einen  ethifchen.  Judas  ift  häßlich,  Chriftus  ift  fd)ön ;  ein  Rembrandt- 
fcher  Chriftus  wäre  damals  nicht  verftanden  worden.  Daß  die  Renaif- 
fance die  Bevorzugung  des  Schönen  keineswegs  imWiderfpruch  zu  ihrer 
Naturnachahmung  empfunden  hat,  fpricht  fich  deutlich  in  den  Worten 
Hlbertis  aus:  »Deshalb  wollen  wir  ftets  das,  was  wir  malen,  der  Natur 
entnehmen,  und  ftets  wollen  wir  die  fchönften  Dinge  auswählen.«^) 


1)  Beifpiele  des  17.  Jahrb.  (nach  Tikkancn):  Murillo,  die  Gründung  der 
Kirche  S.Maria  Maggiore  in  Rom  (Madrid ,  Akademie).  Vclasqucz,  Antonius 
und  Paulus  (Prado).  Rembrandt,  Chriftus  geht  auf  dem  Waffer  (Handzeich» 
nung  im  Brit.  Mufeum).    Teniers,  Verfuchung  des  hl.  Antonius  (Dresden). 

2)  De  voluptate  ac  de  vero  bono,  cap.  22. 

3)  DcUa  pittura  lib.  III,  W.  Qu.  XI,  S.  152. 


Nun  konnten  Wabrbeits-  und  Scbönbcitsf orderung  in  zwei 
Fällen  in  Konflikt  miteinander  geraten.  Der  erfte  Fall  trat  beim 
Porträt  ein,  wenn  das  Modell  zur  Wiedergabe  des  Haßlieben  zwang. 
Es  gab  Künftler,  die  aus  diefem  Grunde  das  Bildnis  mieden,  wie 
z.  B.  Micbelangelo,  deffen  Abneigung  Vafari  mit  den  Worten 
begründet:  »er  fträubte  ücb  dagegen,  das  Lebendige  darzuftellen, 
wenn  es  nicbt  von  unendlicher  Schönheit  war«  (ed.  Milanesi  VII, 
272).  Im  allgemeinen  aber  lautet  feit  fllberti  die  Entfcheidung  in  der 
Theorie  -  in  der  Praxis  fe^t  fie  fich  erft  im  Cinquecento  durch  - 
daß  man,  ohne  die  Ähnlichkeit  zu  verdunkeln,  körperliche  Miß- 
bildungen korrigiere.  0  Die  antiken  Gewährsmänner  find  Zeuxis,  der 
dem  Perikles  einen  Helm  auffegte,  weil  er  eine  fpi^e  Kopfform 
hatte,  und  flpelles,  der  den  König  flntigonus  im  Profil  malte,  um 
fein  blindes  fiuge  zu  verdecken,  und  in  genauer  Befolgung  folcher 
Hnekdoten  wird  denn  auch  der  Papft  Clemens  VII.,  weil  er  auf 
einem  Fiuge  fchielte,  gern  im  Profil  gegeben.  In  diefen  und  ähn- 
lichen Fällen  war  es  alfo  wieder  nur  ein  Moment  der  Huswahl, 
nämlich  die  Auswahl  der  günftigften  Stellung;  aber  felbft,  wo  man 
eine  Häßlichkeit  korrigierte,  blieb  es  bei  fo  geringfügigen  Ände- 
rungen, daß  eine  Durchbrechung  des  naturaliftifd^ei)  Prinzips  nicht 
in  Frage  kam. 

Der  zweite  Fall  konnte  fich  ereignen,  wenn  der  Künftler  - 
etwa  bei  der  Darftellung  einer  fchönen  Nacktheit  -  das  Modell  in 
der  gefuchten  Vollkommenheit  nicht  vorfand.  Aber  gerade  hier 
zeigt  fich  die  Treue  gegen  die  Natur;  keineswegs  foll  nun  das  Vor- 
bild geändert  werden,  fondern  der  Künftler  foll,  was  er  gefammelt 
in  der  Natur  nicht  vorfindet,  fich  aus  einzelnen  Teilen  zufammen- 
fuchen.  »Eklektifcher  Naturalismus«,  wenn  man  einen  technifchen 
Ausdruck  für  diefe  Anfchauung  haben  will.  Die  antike  Gefchichte 
von  Zeuxis,  der  um  die  Schönheit  der  Helena  darzuftellen,  die 
Reize  von  fünf  fchönen  Jungfrauen  vereinigt  habe,  wird  in  der 
Renaiffance  bis  zur  Ermüdung  zitiert.  Und  daß  man  wirklich  ein- 
mal in  folcher  Weife  verfahren  konnte,  erfieht  man  aus  Notizen, 
die  Leonardo  in  den  Jahren,  da  er  am  Rciterdenkmal  für  den  Sforza 
arbeitete,  niederfchrieb:  »Morel,  der  Florentiner  des  Meffer  Mariolo, 
ein  ftarkes  Pferd  mit  fchönem  Hals  und  fehr  fchönem  Kopf«  -  »Der 
weiße  Hengft  des  Falkoniers  hat  fchöne  Hinterfchcnkel«  und  ähnliches 
mehr.    Es  verfteht  fich  von  felbft,  daß  es  fich  hierbei  nicht  um  ein 


1)  Della  pittura  lib.  II,  W.  0u.  XI,  S.  118f. 


ängftlichcs  Hncinanderfc^cn  bandeln  kann,  fondern  die  Einzelheiten 
in  einer  neuen  Intuition  zufammenfcbmclzen  muffen,  aber  wie  fern 
liegt  uns  Heutigen  das  ganze  Verfahren  und  wie  wenig  würden 
wir  da  noch  von  Nachahmung  der  Natur  fprechen  wollen!  Die 
Renaiffance  dagegen,  die,  wie  wir  fahen,  bei  der  Nachbildung  einzelner 
Objekte  ihr  Genüge  fand,  brauchte  nur  noch  einen  Schritt  weiter 
zu  geben,  um  auch  bei  der  Nachbildung  einzelner  Objektteile  keinen 
Verftoß  gegen  ihre  Theorie  zu  empfinden.  Was  ihr  bei  der  ganzen 
antiken  Hnfchauung  übrigens  am  meiften  imponierte,  war  gewiß 
weniger  ihre  praktifche  Anwendbarkeit,  —  die  mag  feiten  genug 
gewefen  fein  -  als  vielmehr  die  Peinlichkeit  eines  erlefenen  Schön» 
beitsgefühls,  das  fich  nicht  fo  leicht  genug  tun  konnte.  »Die  flugen 
begehren  von  Natur  vor  allem  nach  Schönheit  und  Ebenmaß,  worin 
fie  fich  febr  eigenfinnig  und  heikel  zeigen«,  fagt  einmal  filberti 
(De  re  aedificatoria  IX,  8;  ed.  Theuer  S.  502),  und  das  wurde  durch 
diefe  Gefchichte  deutlich  bewiefen. 

Worin  aber  fah  diefe  fd^önheitsdurftige  Zeit  die  Merkmale 
der  Schönheit?  Laffen  wir  fie  wiederum  felber  reden,  fllberti 
meint  in  feinem  eben  erwähnten  Buche  über  die  Baukunft,  »daß 
die  Schönheit  eine  beftimmte  gefe^mäßige  Übereinftimmung  (con- 
cinnitas)  aller  Teile  gleichviel  welcher  Sache  fei,  die  darin  beftebe, 
daß  man  weder  etwas  hinzufügen  oder  wegnehmen  oder  ver- 
ändern könnte,  ohne  fie  weniger  gefällig  zu  machen«  (VI,  2). 
Leonardo  preift  jene  »Harmonie  genannte  Proportionalität,  die 
mit  füßem  Zufammenklang  (concento)  den  Sinn  befriedigt,  nicht 
anders  als  die  Proportionalitäten  verfchiedener  Stimmen  dem  Sinne 
des  Gehörs  tun«  (Traktat  Nr.  23).  Caftiglione  fagt  im  Cortegiano, 
daß  Schönheit  »allen  natürlichen  oder  künftlichen  Gegenftänden 
zukommt,  die  in  guten  Verhältniffen  und  richtigem  Maße,  je  nach- 
dem es  ihre  Natur  verlangt,  gebildet  find«  (IV,  cap.  51,  Deutfche 
Ausgabe  ed.  Weffelski  II,  S.  159  f.).  Und  um  noch  ein  Wort  der 
ausgehenden  Renaiffance  hinzuzufügen,  zitiere  ich  aus  dem  Kunft- 
traktat  des  Lomazzo  (I,  cap.  3):  »Hlles,  was  uns  gefällt  und  er- 
freut, gefällt  und  erfreut  uns  aus  keinem  anderen  Grunde,  als 
weil  es  in  fich  bat  die  Ordnung  der  Proportion,  welche  in  der 
flbmeffung  (mifura)  der  Teile  beftebt,  und  alle  Erfindungen  der 
Menfchen  haben  fo  viel  Gutes  und  Schönes  in  fich,  als  fie  finnvoU 
proportioniert  find.«  Alle  diefe  Worte,  in  denen  die  antiken  Be- 
griffe der  Tcc^iQ,  der  OLi.tf.uiQia,  der  (.teiQiözrjg  ufw.  wiederbelebt 
werden,  die  fcbon  Plato  und  flriftoteles  als  Merkmale  der  Schönheit 
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bezeichnet  hatten, 0  haben  als  Gemeinfames  den  Gedanken:  Schön- 
heit ift  eine  gewiffe  Zufammenftimmung  von  Teilen. 

Freilich  gibt  es  in  der  Renaiffance  Strömungen,  die,  vom  mittel- 
alterlichen Chriftentum  genährt  (Savonarola)  oder  vom  Piatonismus 
(Marsilio  Ficino,  Pietro  Bembo),  diefe  ganze  materielle  Schönheit 
nur  als  einen  Reflex  der  wahren,  göttlichen  und  rein  geiftigen 
Schönheit  erfaffen.  Ficino  kommt  aus  folchen  Gedanken  heraus 
zu  einer  Ablehnung  des  Schönheitsbegriff'es  als  einer  Zufammen= 
ftimmung  von  Teilen,  weil  danach  nur  zufammengefetjte  Gegenftände 
fchön  fein  dürften.  »Wir  bemerken  jedoch«,  führt  er  in  feiner 
gedankenreichen  Schrift  über  Piatos  Gaftmabl  aus,  »daß  die  reinen 
Farben,  die  Lichtftrahlen ,  eine  einzelne  Stimme,  das  Funkeln  des 
Goldes  und  der  lichte  Glanz  des  Silbers,  die  Wiffenfchaft,  die  Seele, 
der  Geift  und  Gott  -  alles  einfache  Subftanzen  —  fchön  find.« 
fluch  dürften  die  einzelnen  Teile  eines  Gegenftandes,  wenn  erft 
ihre  Zufammenfetjung  Schönheit  fchafft,  für  fich  allein  nicht  fchön 
heißen,  fllfo  Dinge,  welche  an  fich  felbft  nicht  fchön  find,  bringen 
Schönheit  hervor.  Das  fei  ungereimt.  0  Aber  fo  eindringliches  Fragen 
ift  in  Kunftbetrachtungen  der  italienifchen  Renaiffance  fonft  nicht  üblich, 
und  felbft  die  Anbeter  der  göttlichen  Schönheit  laffen  wenigftcns  an 
ihrem  irdifchen  Abglanz  die  Merkmale  der  Harmonie,  der  Propor- 
tionalität, oder  wie  immer  die  Worte  dafür  heißen  mögen,  beftehen. 

fllberti  ift  an  einer  fpäteren  Stelle  feines  flrchitekturbuches 
(IX,  cap.  5)  nod)  einmal  auf  den  Begriff  der  »concinnitas«  zurück« 
gekommen.  »Die  Schönheit«,  fagt  er  da,  »ift  eine  Art  der  Über- 
einftimmung  (consensus)  und  ein  Zufammenklang  (conspiratio)  der 
Teile  zu  einem  Ganzen,  das  nach  einer  beftimmten  Zahl  (numerus), 
einer  befonderen  Beziehung  (finitio)  und  Anordnung  (collocatio) 
ausgeführt  wurde,  wie  es  die  concinnitas,  d.  h.  das  vollkommenfte 
und  oberfte  Naturgefe^  fordert.«  Die  Definition  ift  für  Architekten 
beftimmt  und  nimmt  auf  ihre  Bedürfniffe  Rückficht.  Unter  »numerus« 
verfteht  Alberti  die  Anzahl  etwa  der  Säulen,  Ed<en,  Öff'nungen 
eines  Bauwerkes;  »finitio«  ift,  wie  fchon  Wölfflin  bemerkt  hat,  dem 
Begriff  Proportionalität  gleichzufe^en;  mit  dem  Wort  »collocatio« 
endlich  meint  er  das,  was  wir  als  Kompofition  bezeichnen,  im  Bau- 
werk z.  B.  die  Symmetrie.     Und  alle  diefe  Forderungen  ergeben 

1)  Ihr  Nachwirken  durch  das  ganze  Mittelalter  zu  zeigen,  wäre  einer 
befonderen  Unterfucbung  wert. 

2)  Sopra  l'amore  ovvero  Convito  di  Piatone,  5.  Rede,  3.  -  6.  Kap.  Deutfcb 
von  K.  P.  Haffe  in  der  Pbilof.  Bibl.  N.  fl.,  Bd.  154,  Leipzig  1914. 


ficb  aus  der  concinnitas,  dem  voUkommenften  und  oberften  Natur- 
gcfetj.  Die  praktifcbe  Anwendung  fällt  freilieb  noch  etwas  grob- 
fd^läcbtig  aus.  So  rät  fllberti,  das  Gerippe  des  Bauwerks,  d.  b.  die 
Säulen,  Ecken  und  dergleichen  niemals  in  ungerader  Zahl  zu  bilden, 
»denn  es  wird  kein  Tier  geben,  das  auf  einer  ungeraden  Zahl  von 
Füßen  ftebt  oder  ficb  bewegt«.  Die  Öffnungen  dagegen  (Türen,  Fenfter 
ufw.)  dürfe  man  niemals  in  gerader  Zabl  anbringen,  weil  die  Natur 
den  Lebewefen  zwar  Obren  und  flugen  in  gerader  Zabl,  »doch  in 
der  Mitte  nur  einen  einzigen  und  weiten  Mund  gab«.  Hber  derlei 
billige  Auslegungen  können  den  Grundgedanken  nicbt  verfcbleicrn, 
daß  nämlicb  das  vornebmfte  Prinzip  der  Scbönbeit  zugleich  das 
oberftc  Gefe^  der  Natur  ift,  weil  die  Natur  felber  als  Kosmos  ge- 
dacht wird.  Damit  ift  der  Hnfchluß  an  die  Natur  von  neuem  ge- 
funden, aber  in  einem  weiteren  Sinne,  als  wir  ihn  vorher  kennen 
lernten.  Nachahmung  der  Natur  ift  jc^t  nid)t  mehr  Nachahmung 
einzelner  Objekte  oder  gar  Objektteile,  fondern  Nachahmung  ihres 
oberften  Bildungsgefe^es.  Nun  erft  verftehen  wir,  warum  die 
Naturnachahmung  auch  für  die  Baukunft  verbindlich  werden  konnte. 
Für  die  darftellenden  Künfte  aber  ergab  ficb  je^t  die  tiefere  Be- 
rechtigung zur  Auswahl  der  fchönften  Dinge.  Denn  gerade  fie 
zeigen  das  ordnende  Prinzip  der  Natur  in  feiner  reinften  Aus- 
prägung. War  irgendein  Gegenftand  der  Natur  unvollkommen,  fo 
lag  nach  der  Meinung  der  Zeit  der  Grund  darin,  daß  die  Natur 
mit  ihrem  Schönheitsprinzip  nicht  alle  Objekte  gleichmäßig  durch- 
dringen könne,  oder,  wie  es  in  umgekehrter  Formulierung  einmal 
der  venezianifche  Kunftfchriftfteller  Pino  ausfpricht:  »Nichts  anderes 
ift  die  Schönheit  in  jeder  gefchaffenen  Art  als  eine  Meffung  (com- 
mensuratione)  und  Übereinftimmung  (correspondentia)  der  Glieder, 
die  von  der  Natur  ohne  irgendein  Hemmnis  durch 
böfe  Zufälle  hervorgebracht  find.«0  Aus  folchen  Ge- 
danken heraus  rühmt  dann  das  16.  Jahrhundert  von  der  Kunft,  daß 
fie  der  Natur  »zu  Hilfe  komme«  (Vafari)  oder  fie  darftelle,  aber 
»con  piü  ordine«  (Lomazzo);  damit  wird  alfo  noch  kein  Gegenfa^ 
zur  Natur  ftatuiert;  immer  noch  konnte  der  Künftlcr  meinen,  der 
Natur  nicht  fordernd  und  umgeftaltend ,  fondern  auf  ihre  innerften 
Abfichten  laufchend  gegenüberzuftehen. 

Und    doch    lagen    in    folchen  Worten    fchon   die  Keime,    die  zu 
einer   Zerreißung    oder   wenigftens    Lockerung    der    engen    Bande 


1)  Dialogo  di  pittura,  Vcnezia  1548,  ed.  Jordan,  Leipzig  1872,  S.  3. 
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führten,  welche  die  Renaiffance  mit  der  Natur  verknüpften.  Wenn 
man  der  Natur  erft  helfen,  öc  crft  ordnen  mußte,  fo  konnte  man 
aus  der  ehrfürchtigen  Haltung  vor  der  Natur  auch  einmal  heraus- 
treten und  üch  als  ihr  überlegen  fühlen.  Vafari  fagt  an  einer  Stelle 
feines  Hauptwerkes,  in  der  Einleitung  zur  Vita  des  Mino  da  Fiesole, 
daß  die  Kunft  niemals  die  Natur  übertreffen  könne,  aber  an  anderer 
Stelle  meint  er  dann  doch,  Michelangelo  habe  die  Natur  befiegt  (im 
Proemio  zum  3.  Teile,  ed.  Milaneü  IV,  13).  Die  übermächtige  Ge- 
ftaltenwelt  diefes  Mannes  mußte  den  Gedanken,  ein  Künftler  könne 
die  Natur  übertrumpfen,  in  der  Tat  über  alle  Phrafe  hinaus  zum 
Erlebnis  werden  laffen. 

Dazu  kam  noch  ein  weiteres,  mit  Raffael  einfe^endes  Motiv, 
das  im  16.  Jahrhundert  die  Natur  der  Kunft  zu  entfremden  begann, 
flls  Raffael  an  der  »Galathea«  malte,  fchrieb  er  dem  Grafen  Cafti- 
glione:  »Übrigens  muß  ich  Euch  fagen,  daß  ich,  um  eine  Schöne 
zu  malen,  deren  mehrere  fehen  müßte,  und  zwar  unter  der  Be- 
dingung, daß  Eure  Herrlichkeit  fich  bei  mir  befände,  um  eine  fiuswahl 
des  flUerfchönften  zu  treffen.«  Das  ift  noch,  mit  Raffaelifcher  Liebens- 
würdigkeit vorgebracht,  die  eklektifche  Naturnachahmung  der  Zeit,  die 
aus  der  Hnekdote  des  Zeuxis  fprach.  Aber  dann  fährt  er  fort.  »Da  nun 
immer  Mangel  an  guten  Beurteilern  wie  an  fchönen  Frauen  ift,  bediene 
ich  mich  einer  gewiffen  Idee  (idea),  die  in  meinem  Geifte  entfteht.«  ^) 

flls  könnte  die  Renaiffance  keinen  Gedanken  denken,  den  ihr 
nicht  die  iFintike  vorgefagt,  fo  ift  auch  diefer  unmittelbar  oder 
mittelbar  von  den  Hlten  geholt.  »Phidias«,  las  man  in  Ciceros 
Orator  (cap.  II,  §  9),  »habe,  als  er  das  Bild  des  Jupiter  oder  der 
Minerva  verfertigte,  nicht  eine  menfchlid^e  Geftalt  zum  Vorbild 
genommen,  fondern  in  feinem  Geifte  fei  lebendig  gewefen  eine  er- 
habene Idee  der  Schönheit;  die  habe  er  unabläffig  betrachtet  und 
auf  ihre  Nachbildung  feine  Kunft  und  Arbeit  verwandt.«  Aber  diefe 
Entlehnung  fagt  nichts  gegen  die  Echtheit  der  Raffaelfchen  Empfin- 
dung. Er  hatte  fich  mit  Naturanfchauung  fo  vollgefogen,  daß  er 
nun  aus  Eigenem  geftalten  konnte,  und  diefe  erften  Jahrzehnte  des 
16.  Jahrhunderts,  in  denen  fein  Freund  Caftiglione  die  Idee  eines 
vollkommenen  Hofmanns  (im  Cortegiano),  Machiavelli  die  Idee  eines 
vollkommenen  Fürften  (im  Principe)  entwarf,  waren  ja  ganz  all- 
gemein  von  folch  einer  zufammenfaffenden  Kraft  befeelt,  welche  die 
angefammelten  Erfahrungen  zu  Idealbildern  verdichtete. 


1)  Passavant,  Rapbael  I,  533. 
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Solche  Hnfcbauungcn  gewannen  dann  am  Ausgang  der  Re« 
naiffancc  mehr  und  mehr  an  Boden.  Der  Kunftfchriftfteller  Romano 
Hlberti,  der  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  lebt,  unterfcheidet 
bereits  fcharf  die  im  Geifte  des  Malers  präexiftente  Idee  von  der 
bloßen  Ausführung,  die  auf  das  tiefere  Niveau  des  nur  Mechanifdien 
herabgedrüdct  wird^),  und  in  ähnlichen  Gedankengängen  bewegt 
fich  Federigo  Zuccaro  in  feiner  erft  1607  erfchienenen  Schrift  »L'Idea 
de'  scultori,  pittori  e  architetti«;  hier  fagt  fchon  der  Titel,  worauf 
der  Hkzent  gelegt  wird. 

Aber  der  Naturalismus  erklärte  fich  nicht  für  beficgt.  Er  hatte 
gerade  um  die  Jahrhundertwende  einen  machtvollen  Vertreter  in 
Caravaggio  gefunden,  der  nun  in  abfichtlicher  Abkehr  von  aller 
Schönheitsauswabl  feine  Modelle  den  niederen  Volksfchichten  entnahm 
und  ihnen  durch  fchwere  Schatten  ein  noch  unheimlicheres  flusfehen 
gab.  Bald  war  denn  auch  der  Streit  zwifchen  einer  »idealiftifchen« 
und  einer  »naturaliftifchen«  Richtung  in  vollem  Gange  und  er  ift 
ja  bis  auf  unfere  Tage  nicht  verftummt. 

Der  eigentlidien  Renaiffance  war  eine  fold^c  Spaltung  nodb  unbe- 
kannt. Sie  charakterifiert  fich  gerade  durch  die  Einmütigkeit  ihrer 
Kunftanfchauung.  Eng  verfchwiftert  lagen  ihr  Wahrheits=  und  Schön- 
heitsverlangen noch  beieinander,  zufammengehalten  durch  ihre  tiefe 
Naturverehrung,  die,  wie  wir  fahen,  ebenfo  fehr  den  einzelnen 
Gegenftand  begriff,  den  es  bis  zur  Täufchung  nad^zubilden  galt,  wie 
die  hohe  Gefe^lichkeit  und  Schönheit  des  Kosmos,  welche  fidh  am 
rcinften  in  ihrer  Baukunft  fpiegelte. 


1)  Vgl.  J.  V.  Scbloffcr,  Materialien  z.  QucUenk.  d.  Kunftgefcbicbte.  VI, 
Wien  1919,  S.  118. 
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II.   Die  Darftellung  des  Menfcben. 

n.  Die  Gcftalt. 

Von  allen  Gegenftänden  der  Natur,  welche  der  Künftler  der 
Renaiffance  zur  Darftellung  bringt,  ftebt  ihm  an  erfter  und  weit 
bevorzugter  Stelle  der  Menfcb.  Schon  der  mittelalterlichen  Kunft 
ift  die  menfchliche  Figur  unentbehrlich,  ja,  da  der  Sinn  für  die 
Umgebung  noch  nicht  erwacht  ift,  in  einem  noch  mehr  ausfchließ» 
liehen  Sinne,  als  der  Renaiffance:  und  doch  hat  man  den  Eindruck, 
erft  die  Renaiffance  habe,  feit  den  Tagen  der  Antike,  dem  Menfchen 
wieder  fein  Recht  gegeben.  Hlle  diefe  Geftalten  des  Mittelalters 
find  doch  nur  Träger  außerordentlicher  Handlungen ,  irdifche  Hüllen 
überirdifcher  Exiftenzen,  aber  ohne  jedes  Bedeuten  darüber  hinaus. 
Gerade  in  diefer  Eigenbewertung  des  Menfchen  liegt  das  Neue 
der  Renaiffance. 

Sie  zeigt  fich  fchon  in  der  wachfenden  Zahl  der  in  den  Bildern 
agierenden  Perfonen.  Das  Mittelalter  hatte  nur  fo  viel  zugelaffen, 
als  zur  Klarftellung  der  Handlung  dringend  nötig  waren;  je^t  be- 
ginnt fich  der  Schauplatj  mit  Statiften  zu  füllen.  Man  kann  diefes 
Wachstum  an  dem  Thema  der  » Anbetung  der  Könige«  gut  verfolgen 
und  ficht  da  zugleich,  wie  frühe  es  -  lange  vor  der  eigentlichen 
Renaiffance  -  einfe^t.  Das  Mittelalter  gibt  zunächft  nur  die  Könige, 
und  fo  hält  es  noch  Niccolö  Pifano  an  der  Pifaner  Kanzel  von  1260. 
Hber  fchon  in  der  Sienefer  Kanzel,  die  Niccolö  bald  darauf  mit 
Gehilfen,  vor  allem  unter  Mitwirkung  feines  großen  Sohnes  Giovanni 
fchafft,  gefeilt  er  jedem  Könige  einen  berittenen  Begleiter  bei  und 
eröffnet  den  Zug  mit  zwei  auf  Kamelen  reitenden  Negern.  In  Ober- 
italien läßt  ein  Fresko  von  Hltichiero  da  Zcvio  und  flvanzo  (Padua, 
Oratorio  di  S.  Giorgio),  in  Siena  eine  Tafel  des  Bartolo  di  Macftro 
Frcdi  (Akademie  Nr.  104)0  die  Könige  von  einem  noch  reicheren 


1)  fibb.  bei  W.  Rotbes,  Anfänge  und  Entwid<elungsgänge  der  aUumbri- 
fcben  Malerfcbule,  Straßburg   1908,  T.  XI. 
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Tröffe  gefolgt  fein,  und  die  bunte  Menfd>enfülle,  die  Gentile  da 
Fabriano  in  feiner  berühmten  Hnbetung  von  1423  den  Florentinern 
vorführt,  bedeutet  alfo  keinen  Hnfang,  fondern  nur  ein  Weiter- 
fchreiten  auf  einem  lange  begangenen  Wege.  In  Gozzolis  Medici- 
Fresken  ift  dann  das  Thema  bereits  in  behaglidiem  Plauderton  mit 
einem  unerfchöpflichen  Hufgebot  an  Menfcben  und  Tieren  über  alle 
vier  Kapellenwändc  gefponnen  worden  (Fibb.  l). 

Oder  man  verfolge  die  »Verlobung  Jof^P^s  und  Mariae»  von 
Giotto  (Padua)  an  über  Taddeo  Gaddi  (Florenz,  S.  Croce)  bis  zu 
Lorenzo  da  Viterbo  (Viterbo,  S.  Maria  di  Veritä,  Fresko  von 
1469);  auch  hier  nimmt  die  Menfchenzahl  bis  ins  Quattrocento  hinein 
ftändig  zu;  bei  Lorenzo  dürften  es  fchon  etwa  50  Perfoncn  fein. 
Im  Cinquecento  ift  bereits  ein  Abklingen  des  Gewimmels  zu  kon- 
ftatieren.  Je^t  foll  der  Menfch  nicht  fo  fehr  durch  feine  Zahl,  wie 
durch  die  Mächtigkeit  jedes  Einzelnen  zur  Wirkung  gebracht  werden, 
und  CS  erfteht  -  in  den  Werken  eines  Michelangelo,  Andrea  del 
Sarto,  Raffacl,  Tizian  -  jenes  großartige  Gefchlecht,  das  in  jede 
Wendung  des  Körpers,  jede  Haltung  der  Hände  einen  Zug  von  Be- 
deutung zu  legen  weiß.  Hier  und  da  wächft  der  Maßftab  fogar  ins 
Überlebensgroße  hinein,  fln  Kirchen  hatte  man  koloffale  Figuren  fchon 
früher  verwandt,  um  mit  den  Maßen  der  Architektur  gleichen  Schritt 
zu  halten,  und  auch  Michelangelos  David  ift  ja  noch  aus  folch  einem 
für  den  Florentiner  Dom  beftimmten  Riefenblocke  erwachfen.O  Bei 
feiner  freieren  flufftellung  vor  dem  Palazzo  Vecchio  zeigte  fich  aber 
bereits  die  felbftändige  Bedeutung,  die  man  folchen  »Giganten«  nun- 
mehr gegeben  wiffcn  wollte,  und  in  diefer,  noch  von  antiken 
Koloffalfiguren  genährten,  Auffaffung  befchäftigen  fie  nunmehr  die 
Phantafie  eines  Jacopo  Sanfovino,  Bandinelli,  Cellini,  Ammanati 
und  Giovanni  da  Bologna. 

Hinter  folcher  rein  quantitativen  Hochwertung  der  menfchlichcn 
Geftalt  bleibt  ihre  qualitative  Steigerung  nicht  zurück.  Das 
ftarke  Schönheitsverlangen  der  Zeit  fah  im  Menfchen  die  Erfüllung 
aller  feiner  Wünfche,  und  die  Künftler  wetteiferten,  wie  in  der  Antike, 
ihm  diefe  Vollendung  vor  Augen  zu  ftellen. 

Um  mit  einer  gerade  im  Vergleich  zur  Antike  fich  auf« 
drängenden  Einzelheit  die  Betrachtung  diefer  Schönheitsfreude  zu  be- 
ginnen, fei  die  Verehrung  des  fchönen  Haars  bemerkt,  die  in  diefem 


1)  Vgl.  für  diefcn  Zufammenbang    K.  Neumann   im   Rep.  f.  Kunftwiff. 
XXXVIII  (1916),  S.  Iff. 
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Ausmaße  den  Alten  noch  ganz  unbekannt  war.  Huf  den  Haarkultus 
bei  Polizian  wie  dem  ganzen  Kreife  um  Lorenzo  Medici  bat  fcbon  War- 
burg aufmerkfam  gemacht'),  aber  man  kann  aus  der  ganzen  Epoche 
überhaupt  keinen  Dichter  auffchlagen ,  ohne  in  der  Schilderung  feiner 
Frauengeftalten  ein  paar  reizende  Worte  über  die  Schönheit  des 
meift  goldenen,  gelockten  Haares  zu  finden.  Ebenfo  vergeffen  die 
Kunfttraktate  feiten,  darauf  zu  verweifen.  Leonardo  fordert  vom 
Maler,  daß  er  die  Haare  »mit  einem  Luftzug,  der  zu  wehen  fcheint, 
um  die  jugendlichen  Gefichter  fpielen  und  fie  in  vielfältigem  Ge= 
ringel  anmutvoll  zieren«  läßt  (Trakt.  Nr.  404).  Firmenini  will  die 
Haare  der  Jungfrauen  gemalt  »sfilati,  biondi,  lustri,  ondeggianti,  piu= 
mosi«;  hier  drückt  fchon  die  Fülle  der  Worte  die  feine  Kennerfchaft 
aus.^)  Von  Malern  der  Zeit  wäre  kaum  einer  auszulaffen,  denn 
die  Nachbildung  fchöner  Haare,  in  ihrer  mehr  zeichnerifchen  Wellen- 
linie oder  ihrem  mehr  malerifchen  Glänze,  ift  ganz  allgemein  (Hbb.  2). 
Zu  befonderer  Feinheit  entwickelte  fie  fich  bei  Leonardo  (man  vgl.  auf 
Verrocchios  Taufe  Chrifti,  Fibb.  20,  den  von  ihm  dazugemalten  Engel 
mit  dem  trod<eneren  Gefährten) ,  bei  Bartolommeo  Veneto  (z.  B.  die 
Frauenbildniffe  im  Städelfchen  Inftitut  und  in  der  Sammlung  Melzi 
in  Mailand)  und  bei  Palma  Vecchio.  Palma  hat  vom  flfchblond  bis 
zum  Rotblond  alle  Schattierungen  erfaßt,  die  ihm  feine  Modelle  boten, 
die  trägen  Venezianerinnen,  die  fich  tagelang  auf  ihr  Hausdach 
festen,  um  das  Haar  von  der  Sonne  bleichen  zu  laffen. 

Eine  befondere  Beachtung  genießt  auch  die  Hand,  die  ja  auch 
der  Norden  (Jan  van  Eyck,  Hugo  van  der  Goes,  Fächer,  Dürer) 
je^t  erft  eigentlich  für  die  Kunft  entdeckt.  Aber  im  Norden  ift  es 
die  durchgearbeitete,  reichgeäderte  Hand,  deren  Veräftelungen  man 
mit  der  Liebe  zu  intenfiven  Kleinleben  folgt,  in  Italien  fucht  man 
ihre  Schönheit.  Verrocchio  hat  die  Büfte  einer  Florentinerin  (im 
Bargello)  mit  edlen,  fchmalen  Händen  ausgeftattet,  Leonardo  in  der 
Mona  Lifa  die  fchönften  Frauenhände  gemalt  (Hbb.  3);  feitdem  gehört 
die  Hand,  bis  dahin  nur  feiten  in  voller  Größe  ins  Bildnis  gebracht, 
?:um  gemalten  Porträt  hinzu,  aber  man  individualifiert  fie  nicht  wie 
das  Plntli^,  um  ihre  Schönheit  nicht  anzutaften. 

Und  endlich  der  unbekleideteLeib!  Die  antike  Nacktheit 
wurde  zunächft  ohne  Bedenken  in  den  chriftlichen  Stoffkreis  über- 
nommen,    fidam  und  Eva,  Ifaak  bei  feiner  Opferung,  Jonas,  Daniel 

1)  Botticellis  Geburt  der  Venus  und  Frühling.    Straßb.  Diff.  1892. 

2)  De'  veri  precetti  della  pittura.  Ravcnna  1587,  lib.  II,  cap.  11;  ed.  Fifa 
1823,  S.  162. 
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und  das  Heer  der  Genien  werden  hüllenlos  dargeftellt,  und  felbft  vor 
der  Nadctbeit  Cbrifti  fcbeut  niemand  zurück.  Huf  dem  Schöße  Maria  fi^t 
das  nadkte  Knäblein  vor  dem  Propheten  (PrisciUa=Katakombe)  wie  vor 
den  anbetenden  Magiern  (Domitilla- Katakombe;  Silberreliquiar  von 
S.  Nazaro  in  Mailand),  nackt  ftebt  der  Erwachfenc  bei  feiner  Taufe 
im  Fluffe  und  nackt,  bis  auf  einen  knappen  Lendenfchurz,  erleidet 
er  den  Kreuzestod  (Holztür  von  S.  Sabina;  altchriftliche  Elfenbein- 
tafel im  Brit.  Mufeum).  Orientalifche  Strömungen  find  es,  die  diefer 
Unbefangenheit  ein  Ende  machen.  Das  nackte  Chriftkind  verfchwindet 
bald  mit  Husnahme  der  »Wafchung  des  Neugeborenen«,  und  auf 
den  Kreuzigungsfzencn  fehen  wir  fd^on  in  dem  fyrifchen  Rabulas- 
Evangeliar  von  586  (Florenz,  Laurenziana)  den  Heiland  im  langen 
Mantel,  ohne  daß  freilich  diefer  Typus  die  weftlichcn  Nacktdarftellun» 
gen  ganz  zu  verdrängen  vermöchte.  Gerade  Italien  kommt  tro^ 
einzelner  Ablenkungen  immer  wieder  auf  fie  zurück.  0 

Freilich,  von  einer  Nacktdarftellung  aus  Freude  an  der  Schönheit 
des  unbekleideten  Körpers  kann  nicht  mehr  die  Rede  fein.  Der 
nackte  Chriftus  am  Kreuz  foll  die  völlige  Hilflofigkeit  und  irdifche 
Erbärmlichkeit  des  gepeinigten  Menfd^enfohnes  belegen;  das  ift  auch 
das  Motiv,  das  in  dem  Thema  des  jüngften  Gerid^ts  die  Verdammten 
nackt  fein  läßt,  während  den  Seligen  fogleich  die  Wohltat  fchü^ender 
Kleidung  wird.  Hier  und  da  lodert  wohl  auch  die  Sinnenfeindfchaft 
des  Chriftentums  gegen  jederlei  Nacktheit  auf-),  aber  das  Lebendes 
Volkes  felbft  war  noch  frei  von  der  fpezififch  neuzeitlichen  Nuditäten- 
fcheu;  man  fchlief  ohne  Hemd  in  den  Betten,  und  in  den  Bädern 
trafen  fich  Männer  und  Frauen.'') 

Schon  im  13.  Jahrhundert,  alfo  wiederum  lange  vor  der 
eigentlichen  Renaiffance,  erwacht  im  Norden  wie  im  Süden  ein 
neues  Verhältnis  zur  Nadttbeit.  Um  die  Mitte  des  3af^T^hu"<^ß^ts 
erftehen  am  Bamberger  Domportal  die  erften  lebensgroßen,  wenn 
auch  noch  fchematifchen,  Statuen  von  fldam  und  Eva,  und  etwa 
gleichzeitig  wird  an  der  erften  Kanzel  des  Niccolö  Pifano  der  Körper 

1)  Bekleidet  ift  er  im  8.  Jahrhundert  in  Rom,  S.  Maria  Hntiqua,  aber 
fcbon  im  9.  Jahrhundert,  in  San  Vincenzo  al  Volturno  wie  in  S.  demente  in 
Rom,  etfcbeint  er  wiederum  nackt. 

2)  So,  wenn  Papft  Innocenz  III.  (1198  bis  1216)  in  feiner  Schrift:  De 
comtemptu  mundi  I,  8  von  der  Nadctbeit  fagt:  Turpe  dictu,  turpius  auditu, 
turpissimum  visu.  Nach  H.  v.  d.  Gabelent):  Die  kirchliche  Kunft  im  italieni- 
fchen  M.-n.,  Straßburg  1907,  S.  231. 

3)  B.  Haendckc:  Der  unbekleidete  Mcnfch  in  der  chriftlichen  Kunft  feit 
19  Jahrhunderten,  1910,  S.  17. 

16 


Cbrifti  in  voller  Leibesfülle  ans  Kreuz  geheftet,  erfchcint  unter  den 
Stütjfiguren  der  Brüftung  die  Tapferkeit  als  fcböner,  unbekleideter 
Jüngling.  Das  Cbriftkind  auf  dem  Schöße  Maria,  im  13.  Jahrhundert 
noch  ftets  bekleidet,  wird  im  14.  Jahrhundert  diesfeits  und  jenfeits 
der  Rlpen  fchon  einige  Male  halb  oder  ganz  nackt  dargeftellt. 
Hls  Grund  mag  gerade  hier  noch  zuweilen  gelten,  die  Ärmlichkeit 
und  Dürftigkeit  des  Neugeborenen  zu  zeigen,  bei  deren  Ausmalung 
ja  auch  die  Meditationsbücher  der  Zeit  fo  gern  verweilen  0,  aber 
durch  diefes  religiöfe  Motiv  lugt  doch,  wie  fo  oft  im  fpäteren  Mittel- 
alter, fchon  überall  ein  weltliches  Streben  hindurch.  In  Italien  be- 
gegnet uns  das  nackte  Kind  fchon  am  Grabmal  Benedikts  XI.  in 
Perugia,  San  Domenico  (zwifchen  1319  bis  1325  ausgeführt)');  von 
Bildern  mag  des  Hmbrogio  Lorenzetti  »Madonna  del  latte«  in  Siena 
zu  den  früheften  zählen,  doch  wird  hier  noch  ein  großer  Teil 
des  Körpers  von  der  fchü^enden  Windel  bedeckt  (Hbb.  4).  In  der 
kleinen  Anbetung  der  Könige  von  Taddeo  Gaddi  (Florenz,  Aka- 
demie) ift  das  Kind  mit  nadktem  Oberkörper  gegeben  (fein  Lehrer 
Giotto  hüllt  es  noch  gänzlich  ein),  und  auf  lombardifchen  und  vene- 
zianifchen  Werken  der  2.  Trecentohälfte  fchreitet  man  bei  dicfem 
Thema  bereits  zu  völliger  Nacktheit  vor.^)  Seit  dem  15.  Jahrhundert 
ift  dann  das  nackte  Chriftkind  Allgemeingut  der  Plaftik  und  Malerei 
und  bei  der  Kinderliebe  der  Zeit  eine  ihrer  frifcheften  Bildungen. 
So  war  überall  der  Boden  fchon  bereitet,  auf  dem  dann  die 
blühende  Nacktheitfreude  der  eigentlichen  Renaiffance  erwachfen 
follte.  Als  man  zu  Beginn  des  15.  Jahrhunderts  (1402)  eine  Kon- 
kurrenz für  die  Bronzetür  des  Florentiner  Baptifteriums  ausfchreibt, 
wählt  man  als  Thema  die  Opferung  Ifaaks,  die  doch  an  der  Tür 
felbft  -  es  bandelt  fich  noch  nicht  um  die  Paradiefestür ,  fondern 
um  die  heutige  Nordtür  mit  der  Gefchichte  Cbrifti  -  gar  nicht  vor- 
kommt: Nacktheit  wird  bereits  als  Prüfftein  für  künftlerifches  Können 


1)  Vgl.  F.  X.  Kraus,  Gefd>id>tc  d.  d)riftl.  Kunft,  II,  S.  498. 

2)  Eines  der  frübeftcn  franzöfifcben  Beifpiele  ift  die  kleine  filberne  Ma- 
donna  im  Louvre  von  1329,  abgeb.  bei  Male,  L'art  religieux  de  la  fin  du 
moyen  äge  en  France.    Paris  1908,  Fig.  70. 

3)  Toesca,  La  pittura  c  la  miniatura  nella  Lombardia.  Mailand  1912, 
Fig.  190  (Moccbirolo,  Oratorium:  Madonna  mit  Stiftern),  Fig.  207  (Vezzolano, 
Cbiostro  della  badia,  Anbetung  der  Könige),  fowie  Fig.  223  faus  der  Miniaturen- 
bandfcbrift  Paris,  Bibl.  Nat.  lat.  757)  und  Fig.  294  (aus  derMiniaturenbandfcbrift 
in  Modena,  Bibl.  Estense  lat.  73).  Für  Venedig  fiebe  L.  Tefti,  La  ftoria  della 
pittura  veneziana  1,  Bergamo  1909,  die  flbb.  auf  S.  244:  PolyptiAon  des  Catc- 
rino  Vcneziano. 

Landsberger.  Die  künfrt.  Probleme  der  Renaiffance.  2 
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bewertet.  Die  Hkte  des  Gbiberti  und  Brunellcfcf)i ,  -  mögen  fie 
auch  von  der  Antike  befruchtet  fein  -  geben  über  alles  bisher  Gc- 
fchaffene  hinaus,  befonders  der  febnige  des  Brunellefcbi ,  den  man 
mit  Recht  »den  erften  Akt  der  modernen  Kunft«  genannt  bat  (Fa- 
briczy).  Aber  bald  wird  auch  diefe  Leiftung  fchon  wieder  überholt. 
Mafaccio  fetjt  in  der  Darftellung  des  erften  Menfchenpaares  und  in 
den  vor  Petrus  knienden  Täuflingen  (Florenz,  Brancacci  =  Kapelle) 
den  nackten  menfcblichen  Körper  in  die  Rechnung  feiner  monumen- 
talen Wandkunft  ein;  man  fiebt  fchon  an  der  größeren  Völligkeit 
der  Geftalten,  was  Nacktheit  von  nun  an  bedeuten  foll.  Donatello 
fchnitjt  den  herben  Akt  des  Gekreuzigten  und  gießt  die  ftracke  Ge- 
ftalt  feines  Bronze ■=  David,  den  erften  lebensgroßen  und  zugleid) 
freiplaftifAen  Akt  feit  den  Tagen  der  Antike.  Wer  möchte  vor 
diefer  lächelnden  Siegerpofe  nodb  den  mittelalterlichen  Gedanken  von 
der  Schu^lofigkeit  des  Nackten  hegen?  Nur  Siena,  das  fchon  im 
Trccento  eine  befondere  Pflege  des  Nackten  entwickelt  hatte  — 
Lorenzo  Maitanis  Reliefs  am  Dom  von  Orvieto  -,  kann  mit  diefen 
Florentiner  Leiftungen  noch  konkurrieren;  des  Jacopo  della  Quercia 
Genefis- Reliefs  am  Portal  von  San  Petronio  in  Bologna  find  klein 
an  Format,  aber  fie  geben  an  großartiger  Auffaffung  noch  über  das 
Florentinifd^e  hinaus  (Abb.  5)  und  haben  erft  in  den  Geftalten  des 
Michelangelo,  der  als  Jüngling  bewundernd  vor  ihnen  ftand,  ihre 
Fortfe^ung  gefunden.  Aber  Siena  zieht  fich  feitdem  in  provinzielle 
Verträumtheit  zurück,  während  die  Aktkunft  der  Florentiner  fich 
durch  Generationen  fortfe^t  und  diefe  Stadt  nunmehr  zum  Mittel- 
punkt der  ganzen  Bewegung  macht.  Hier  bat  auch  die  Nacktheits= 
forderung  zum  erftenmal  in  die  Kunfttbeorie  Eingang  gefunden. 
»Wenn  es  fo  die  Sache  erlaubt«,  meint  Alberti  noch  etwas  fchüchtern 
vom  erzählenden  Bilde,  »zeigen  fich  die  einen  nackt,  andere  z.  T. 
nad<t,  z.  T.  bekleidet,  doch  nie  laffe  man  dabei  Sittfamkeit  und 
Schamhaftigkeit  aus  den  Augen.«  ^) 

Wer  von  nun  an  die  nackte  Geftalt  beberrfchen  will,  fe^t  fich 
mit  Florenz  auseinander.  Hier  nimmt  der  Umbrer  Piero  della 
Francesca  das  Problem  des  Nackten  auf  (Abb.  19)  und  gibt  es  an 
feinen  Schüler  Signorelli  weiter,  der  von  allen  Quattrocentiften  den 
unbezwinglichften  Dürft  nach  dem  nackten  Menfdien  bewiefen  bat.  Er 
fcbafft  um  die  Jahrhundertwende  in  Orvieto  die  Geftalten  fülle  der  Ver- 
dammten und  Auserwäblten,  »die  erfte  ganz  großartige  Äußerung 
des  Jubels  über  die  Bezwingung  der  nackten  Formen«  (Burckhardt). 

1)  Della  pittura  II,  W.  Qu.  XI,  S.  118. 
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Der  Kreis  der  Nacktbcitstbemen  hatte  ficb  in  diefem  Jahrhundert 
beträchtlich  erweitert.  Donatello  hatte  als  erfter  die  Geftalt  des 
kleiderlofen  David  gegeben  und  damit  den  Typ  der  heroifchen  Nad<t- 
beit  gefchaffen.  Ihm  gefeilt  fich  als  zarterer  Begleiter  der  hl.  Se- 
baftian  bei,  den  man  vorher  nur  bei  der  feltenen  Darftellung  feines 
Martyriums  nackt  geduldet  hatte;  als  gefonderte  Figur  trat  er  in 
der  Tracht  des  Kriegers  auf.  Im  15.  Jahrhundert  findet  fich  bei  dem 
Einzelheiligen  zunächft  die  Kleidung  noch  neben  der  Nacktheit;  erft 
feit  der  zweiten  Quattrocentohälfte  wird  die  Nacktheit  bei  ihm  zur 
Regel,  und  nun  wird  er  für  Malerei  und  Plaftik  eine  der  bevor- 
zugten Jünglingsgeftalten.  0  Wer  den  nackten  Greis  fchildem  will, 
greift  zur  Geftalt  des  hl.  Hieronymus,  die,  foweit  ich  fehe,  auch 
erft  in  diefer  Zeit  der  Nacktheit  gewonnen  wurde. 

Zur  Nacktheit  im  religiöfen  Thema  tritt  aber  nun  noch  die  my- 
thologifche  hinzu,  die  man  bis  dahin  nur  ganz  ausnahmsweife  gebildet 
hatte.-)  Erft  feit  der  Mitte  des  1 5.  Jahrhunderts  gießt  die  antike  Fabel- 
welt die  ganze  Fülle  ihrer  Nacktgeftalten  über  die  Kunft  aus,  und  be- 
fonders  die  weibliche  Nacktheit,  die  in  der  religiöfen  Kunft,  abgefehen 
von  Eva,  feiten  eine  Stätte  gefunden  hatte,  tritt  nun  gleichberechtigt 
neben  die  männliche  (Hbb.  6).  Ja  es  gibt  in  diefer  frauenfreund- 
lichen Zeit  nicht  wenige  Künftler  (Raffael,  Giorgione,  Tizian,  Correggio), 
die  ihr  Beftes  in  der  Darftellung  weiblicher  Nacktheit  geben. 

Selbft  in  das  Porträt  fiebt  man  damals  die  Nacktheit  eindringen, 
zuweilen  unter  dem  Schule  mythologifcher  Vorftellungen  -  fo  malt 
Sebaftiano  del  Piombo  den  Andrea  Doria  als  Neptun  (Rom,  Galeric 
Doria),  Vafari  den  fllfonfo  di  Tommafo  Cambi  als  Endymion  (vcr- 
fchoUen)  -  zuweilen  aber  auch  ohne  diefe  Motivierung,  und  dann 
findet  man  nichts  dabei ,  wenn  fich  felbft  Frauen  mit  entblößter  Bruft 
darftellen  laffen.^) 


1)  Vgl.  D.  von  H  a  d  e  l  n ,  Die  wicbtigften  DarftcUungsfonnen  des  bl. 
Scbaftian  in  der  italien.  Malerei  bis  zum  Ausgang  des  Quattrocento,  Straß' 
bürg  1906. 

2)  Der  nad<te  Herkules  findet  fich  an  der  Pifancr  Kanzel  des  Giovanni 
Pifano  (ebenda  auch  eine  weibliche  Nacktfigur  im  Motiv  der  kapitolinifcben 
Venus),  am  Florentiner  Dom.Campanile  (Andrea  Pifano)  und  an  der  Porta 
della  Mandorla  des  Florentiner  Doms. 

3)  So  porträtierte  Frauen  in  Berlin,  Kaifer« Friedrich •Mufeum:  Relief 
von  Defiderio  da  Settignano  (?);  Mailand,  Caftello:  Relief  aus  der  Nachfolge 
Defiderios;  TuUio  Lombardi,  Reliefs  in  Berlin,  Sammlung  Huldfchinsky,  und 
im  Dogenpalaft  (GattenrelieQ  ufw.  Als  Ganzakt  ließ  fich  Karl  V.  von  Leone 
Leoni  gießen  (Prado). 

2' 
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Was  half  es,  wenn  ein  Mann  in  Florenz,  Savonarola,  gegen 
diefe  ganze  Nacktbeitskunft  proteftierte?  Seine  Wirkung  war  intenfiv, 
aber  nur  kurz  und  lokal  begrenzt;  ein  Jahr  nach  feiner  Predigt 
vom  Faftenfonntag  1496  0  wurden  Signorellis  Fresken  in  Orvieto 
begonnen.  Ließ  ficb  denn  eine  fo  mächtige  Bewegung  durch  das 
Wort  eines  Menfchen  dämmen?  Sie  mußte  fich  erft  zu  Ende  rollen, 
und  wenn  fie  im  fpäten  16.  Jahrhundert  fiegreicher  bekämpft  wurde, 
fo  lag  das  legten  Endes  doch  daran ,  daß  ihre  Schöpferkraft  damals 
bereits  im  Sinken  war. 

Oberitalien,  das  im  15.  Jahrhundert  gegenüber  Florenz  zurü<i<- 
geftanden,  gewinnt  erft  im  Cinquecento  mit  ihm  gleichen  Schritt. 
Giorgione  bereichert  in  feiner  ruhenden  Venus,  dem  erften  lebens- 
großen, gemalten  Frauenakt  in  Venedig,  die  Kunft  um  ein  neues, 
nach  Mittelitalien  zurückwirkendes  Motiv.  Von  nun  an  wird  Venedig 
eine  Hauptftätte  mythologifcher,  meift  weiblicher  Nacktheit,  der  auch 
ein  anderer  Norditaliener,    Correggio,   fein  ganzes  Können  fchenkt. 

Inzwifchen  wuchs  in  Mittelitalicn  ein  wahrer  Fanatiker  des 
Nackten  heran:  Michelangelo.  »Wo  ift  ein  Verftand  fo  ftumpffinnig«, 
läßt  ihn  Francisco  de  Hollanda,  wohl  nach  einem  wirklichen  Hus- 
fpruche,  fagen,  »um  nicht  zu  begreifen,  daß  ein  Menfchenfuß  edler 
ift  als  ein  Schuh?  Und  die  menfchliche  Haut  fd)öner  als  ein  Lammfell, 
mit  dem  er  fie  bekleidet?«  0 

So  tief  ihn  die  Geftalt  Savonarolas  bewegt  hat,  in  diefem  Punkte 
geht  er  den  Weg  der  Zeit.  Noch  nicht  zwanzigjährig  fchafft  er  das 
Relief  des  Centaurenkampfcs.  Die  nackte  Geftalt  wird  nach  allen 
Seiten  gedreht,  um  fich  ihre  Beherrfchung  zu  fiebern.  Lebensgroße 
Nacktfiguren  waren  damals  bereits  an  der  Tagesordnung;  Michel- 
angelo fchafft,  vielleicht  fchon  in  dem  verlorenen  Herkules,  auf  jeden 
Fall  aber  im  Marmordavid  den  erften  überlebensgroßen  Akt  der 
italienifchen  Kunft:  fo  beginnt  Florenz  das  neue  Jahrhundert.  Er 
erhält  den  Auftrag  zu  einem  Schlachtenbild  im  Palazzo  Vecchio; 
um  neben  feinem  älteren  Konkurrenten  Leonardo  befteben  zu  können, 
gibt  es  nur  ein  Mittel,  feine  ftupenden  Kenntniffe  des  Aktes  gehörig 
auszupacken.  Nur  der  Karton  diefer  badenden  Soldaten  ift  ausge- 
führt,   aber   er  wird   die   hohe  Schule  der  Nacktmalerei    für   ganz 


1)  Die  Predigtworte  bei  Gruyer,  Les  illuftrations  des  ccrits  de  Jerome 
Savonarole  ...  et  les  paroles  de  Savonarole  sur  l'art.    Paris  1879,  S.  200. 

2)  «Vier  Gefpräcbe  über  die  Malerei.«  W.  Qu.  N.  F.  IX,  S.  117.  Die  Ge- 
fpräcbe  find  fingiert,  aber  das  fd^ließt  nicht  aus,  daß  Francisco,  der  Michel- 
angelo umfcb wärmte,  das  eine  oder  andere  Wort  von  ihm  auffing. 
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Florenz  und  geht  fcftlicßlicb  wie  ein  zedefenes  Buch  zugrunde.  Und 
felbft  wo  eine  bl.  Familie  zu  malen  ift  (die  Madonna  Doni),  be- 
völkert er  den  Hintergrund  ftatt  mit  Bauten  oder  Bäumen  mit 
nackten  Menfcben.  0  An  der  Sixtinifchen  Decke  kann  er  feiner  Luft 
an  der  Nacktheit  die  Zügel  fcbießen  laffen  und  der  mcnfchlicbe  Hkt 
wird  auch  hier  -  in  den  Scbildbaltern,  den  Männern  der  Zwickel- 
fdbrägen,  den  Karyatidenknäblein  —  als  fchmückendes  Beiwerk  ver- 
wandt, als  gäbe  es  auch  für  die  Ornamentik  kein  anderes  Tf^ema 
als  nackte  Leiber,  flm  Juliusgrab  intereffieren  ihn  außer  dem 
Mofes  vor  allem  die  nackten  Sklaven,  von  denen  er  zwei  beendet, 
vier  weitere  anbaut.  Für  S.  Maria  fopra  Minerva  in  Rom  bat  er 
einen  Cbriftus  zu  meißeln;  er  ftellt  ibn  in  völliger  Nacktheit  obne 
Lendenfcburz  dar.  Und  dann  kommt  als  le^tere  Steigerung  das 
Fresko  des  Jüngften  Gerichts.  Die  Darftcllung  diefes  Themas  hatte 
die  Renaiffance  fortfchreitend  ihrer  Nacktbeitsfrcude  erobert. ')  Erft 
gibt  man  nur,  wie  im  Mittelalter,  die  Verdammten  nackt,  hier  und 
da  auch  die  Huferftehenden,  während  die  Seligen  fich  fchöner  Kleider 
erfreuen.  Signorelli  als  erfter  malt  auch  die  fluserwählten  bis  auf 
einen  fchmalen  Lendenfcburz  nackt;  die  jubilierenden  Engel  darüber 
wie  der  noch  von  Fra  flngelico  gemalte  Cbriftus  an  der  Decke  find 
voll  bekleidet.  Michelangelo  gebt  den  legten  Schritt.  Er  nimmt  den 
Erwählten  den  Lendenfcburz,  gibt  auch  die  Engel  nackt,  ja  felbft  die 
Heiligen,  und  endlich  den  göttlichen  Richter  (flbb.  7)^);  was  haben 
bei  diefem  Weltenvorgang  irdifcbe  Kleider  zu  fchaffen?  1541  wird 
das  Werk  enthüllt  und  erregt  die  böchfte  Bewunderung.     Nur  der 


1)  Solche  Hintergrundsakte  bei  Madonnenbildcrn  finden  ficb  auch  bei 
Werken  der  Signorelli  =Wcrkftatt  (München,  fllte  Pinakothek;  Florenz,  Uffizien), 
die  in  diefem  Motiv  bereits  von  Michelangelo  beeeinflußt  fein  dürften. 

2)  Vgl.  dazu  ].  Lange,  Die  menfchliche  Geftalt  in  der  Gcfch.  d.  Kunft 
II,  S.  274. 

3)  Die  Nacktheit  Maria  ift  umftritten.  Als  Veronefe  1573  vor  dem  In» 
quifitionstribunal  fteht,  um  fich  wegen  einiger  Scherzfiguren  beim  »Gaftmabl 
des  Levi«  zu  rechtfertigen,  beruft  er  fich  auf  den  Florentiner.  »Michelangelo 
hat  zu  Rom  in  der  Kapelle  des  Papftes  unferen  Herrn,  feine  Mutter,  die  hl. 
Johannes,  Petrus  und  den  himmlifchen  Hofftaat  dargeftellt  und  er  hat  alle 
Perfonen,  wie  z.  B.  die  Jungfrau  Maria,  nackt  dargeftellt.«  Dem  fteht  aber 
entgegen,  daß  fchon  die  Kopie  des  Jüngften  Gerichts  von  1549  (in  Neapel), 
alfo  noch  vor  den  Übermalungen,  Maria  bekleidet  gibt.  Merkwürdig  auch, 
daß  man  fich  noch  1573  auf  die  Nacktheit  des  Jüngften  Geridbtes  berufen 
kann;  wußten  denn  Veronefe  und  der  Inquifitionsrichter  nichts  von  dem 
Ärgernis,  den  das  Fresko  erregt,  und  von  den  Übermalungen,  die  es,  vor 
1573,  erdulden  mußte? 

21 


päpftlichc  Zcrcmonicnmciftcr  ift  mit  den  Nacktheiten  ni(f)t  zufrieden, 
dringt  aber  mit  feiner  Hnficbt  nicht  durch.  Hber  die  Unzufrieden- 
heit frißt  fich  weiter  und  findet  einen  (gekauften?)  Sprecher  in 
Pietro  Hretino,  der  fich  1545  in  einem  geifernden  Briefe  gegen  die 
Nacktheit  des  Jüngften  Gerichtes  an  diefer  heiligften  Stätte  wendet. 
»In  einem  woUüftigcn  Bad,  aber  nicht  in  einer  fo  hohen  Kapelle 
würde  Euer  Werk  fich  fchicken.«^)  Es  muffen  noch  3ahre  vergehen, 
bis  man  das  Bild  anzutaften  wagt,  und  vielleicht  hat  erft  nach  dem 
Hbleben  Michelangelos  (18.  II.  1564)  Daniele  da  Volterra  von  Papft 
Pius  IV.  den  Auftrag  erhalten,  die  anftößigften  Stellen  zu  über- 
malen.^) Nach  Danieles  Tode  (t  1566)  fe^te  Girolamo  da  Fano  die 
Hrbeit  fort;  fein  Auftraggeber  war  Pius  V.  (1566-1572),  der  aus 
dem  Belvedere  eine  Anzahl  heidnifcher  Götterbilder  entfernte. 
Gregor  XIII.  (1572  —  1576)  wollte  noch  einmal  ganze  Arbeit  tun  und 
das  doch  fchon  übermalte  Fresko  herabfchlagen  laffen;  man  ficht 
daraus,  wie  die  Prüderie  immer  höher  anfteigt.  In  diefen  Jahren 
hat  wohl  auch  der  Chriftus  von  S.  Maria  fopra  Minerva  feinen 
Bronzefd)urz  erhalten. 

Was  fich  hier  in  Rom  vollzog,  war  der  Ausdruck  einer 
allgemeinen  Bewegung,  der  Rückfchlag  gegen  den  Paganismus  der 
Renaiffance,  die  eigene  Reform  der  Kirche  zur  inneren  Feftigung 
gegenüber  den  andrängenden  neuen  Lehren.  Im  Konzil  von  Trient 
wurde  in  der  25.  und  zugleich  legten  Si^ung  vom  Jahre  1563  auch 
über  die  heiligen  Bilder  Befchluß  gefaßt:  »Alle  Schlüpfrigkeit  (las- 
civia)  fei  vermieden,  fodaß  Bilder  mit  vordringlichem  Liebreiz  (pro- 
caci  vcnustate)  weder  gemalt  noch  gefchmückt  werden  dürfen«. 

In  Florenz  kam  die  Bewegung  etwa  gleichzig  wie  in  Rom  ins 
Rollen.  Hier  waren  es  Bandinellis  gänzlich  nackte  Marmorgeftalten 
von  Adam  und  Eva,  welche,  1549  am  Domaltar  aufgeftellt,  all= 
gemeines  Ärgernis  erregten,  befonders  wegen  ihrer  Nähe  am  Altar.  •^) 
Doch  hielt  der  Mediceer- Herzog,  den  Traditionen  feines  Haufes 
getreu,  an  ihnen  feft.  Florenz,  diefes  ftärkfte  Bollwerk  der  Nackt- 
kunft,  war  überhaupt  nicht  fo  leicht  zu  erobern  wie  das  päpftliche 


1)  Der  Brief  flrctinos  an  Michelangelo  bei  Gaye,  Cartcggio  II,  S.  332 ff. 

2)  Vafaris  Beriebt,  daß  fcbon  Paul  IV,  (1555-1559)  dicfe  Übermalungen 
veranlaßt  habe  (ed.  Heitj  IV,  410),  in  Zweifel  gezogen  von  L.  v,  Paftor,  Gefcb. 
d.  Päpfte  V,  S.  786. 

3)  Vgl.  die  anonymen  Scbmäbworte  bei  Gaye,  Carteggio  I,  500;  erft  1722 
wurde  die  Gruppe  aus  dem  Dom  entfernt  und  in  den  Palazzo  Vcccbio  gc« 
bracht;  beute  im  Bargello.    flbb.  im  Jahrb.  d.  ah.  Kaiferbaufes  XXXI,  S.  88. 
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Rom,  und  nun  begann  fich  hier  crft  noch  der  ungeheuere  Einfluß 
Michelangelos  auszuwirken.  Hls  Jacopo  da  Pontormo  in  San  Lorenzo 
ein  Weltgericht  zu  malen  bekam  —  es  wurde  von  Bronzino  beendet 
—  gab  er  nicht  nur  die  Huferftehenden  fondern  auch  die  Engel, 
welche  Chriftus  umgeben,  und  die  vier  Evangeliften  nackt. 0  Bron- 
zino, gleichfalls  ein  Trabant  Michelangelos,  malte  1552  einen  Chriftus 
in  der  Vorhölle  als  eine  Hnhäufung  nackter  Oeftalten,  Cellini 
goß  1553  feinen  nackten  Perfeus  und  meißelte  1562  einen  Chriftus 
am  Kreuz  in  hüUenlofer  Nacktheit  (im  Escorial),  und  noch  1583 
entftand  in  Florenz  die  finnlich  »derbe  Gruppe  mit  dem  Raub  der 
Sabinerin  von  dem  eingewanderten  Giovanni  da  Bologna.  Ein  Jahr 
zuvor  fchrieb  der  alte  Bildhauer  Fimmanati  einen  offenen  Brief  an 
die  Florentiner  Zeichenakademie,  darin  er,  feine  eigenen  Nacktdar» 
ftellungen  bereuend,  inftändig  bittet,  doch  keine  nackten  Figuren 
mehr  zu  fertigen  weder  in  Kirchen,  noch  fonftwo,  weil  fie  die  gött« 
liehe  Majeftät  beleidigten  und  die  Begierden  reizten.^)  Ein  paar 
Jahre  fpäter  fleht  er  den  Großherzog  Ferdinand  an,  keine  Hufträge 
für  nackte  Figuren  mehr  zu  erteilen;  feine  eigenen  im  Garten  des 
Palazzo  Pitti  wolle  er  nachträglich  bekleiden  und  in  Tugenden  um- 
wandeln (Gaye,  Carteggio  III,  S.  578  f.).  In  diefen  achtziger  Jahren 
des  16.  Jahrhunderts  fcheint  die  Prüderie  überhaupt  ihren  Höhepunkt 
zu  erreichen.  Der  Kardinal  Paleotti,  Erzbifchof  von  Bologna,  plante 
damals  ein  fünfbändiges,  nur  in  feinen  erften  beiden  Büchern  er- 
fchienenes  Werk  über  die  heiligen  und  profanen  Bildwerke  ^),  darin 
ein  befonderes  Buch  ganz  allein  der  Bekämpfung  unfittlicher  Ge- 
mälde gewidmet  fein  follte.  Lomazzo,  in  dem  1585  erfchienenen 
Kunfttraktat,  verbietet  auf  Kirchenbildern  fogar  die  Brüfte  der 
Märtyrerinnen  zu  malen,  ja  er  will  felbft  die  unfchuldigen  Pferde 
nur  von  vorn  dargeftellt  fehen,  »da  die  hinteren  Teile  zu  unwürdig 
feien,  um  betrachtet  zu  werden«  (lib.  VI,  cap.  36  und  cap.  2, 
ed.  Roma  1844  II,  S.  232  und  S.  71):  die  Renaiffance  war  tot. 

Nach  zwei  Seiten  bin  hatte  die  italienifche  Renaiffance  das  Pro- 
blem des  Nackten  entwickelt:  na*  der  Seite  einer  erhöhten  Wahr- 
heit und  nach  der  Seite  einer  gefteigerten  Schönheit. 


1)  1738  wurde  das  Werk  aus  diefem  Grunde  übertüncht. 

2)  Bottari,  Racc.  di  lettere  III,  S.  529.    Deutfcb  bei   Guhl,  1.  c.  2.  Aufl., 
S.  309  ff. 

3)  Discorso  intorno  le  immagini  sacre  e  profane,    Bologna   1582  (un- 
vollendet). 
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Für  die  crftere  ftcUte  fich  als  Schwierigkeit  in  den  Weg,  daß 
die  Nad<tbeit  nicht,  wie  in  der  Hntike,  dem  täglichen  Leben  als 
natürlicher  Beftandteil  zugcbörtc,  fondern  der  Traum  einer  kleinen 
Schar  von  Literaten  und  Künftlern  war.  Wenn  fich  bei  Signorelli 
oder  bei  Michelangelo  die  »Ignudi«  zu  dichten  Maffen  zufammen- 
fcharen,  fo  ift  folch  ein  den  Künftler  überkommender  Nadctheits» 
raufch,  den  die  Hntike  noch  gar  nicht  kennt,  aus  diefer  romantifchcn 
Sehnfuchtsftimmung  nach  einer  verfunkenen  Kultur  erklärlich. 

Wohl  werden  Wünfche  laut,  nun  auch  im  Leben  dem  Nackten 
mehr  Spielraum  zu  gönnen.  »Wenn  wir  den  Frauen«,  fagt  einmal 
Laurcntius  Valla,  »die  ein  fd)önes  Haar,  ein  fchönes  Fintli^,  eine 
fchöne  Bruft  befi^en,  geftatten,  daß  fie  diefe  Teile  entblößt  tragen, 
warum  find  wir  dann  unduldfam  gegen  jene,  welche  nid)t  in  diefen, 
fondern  in  anderen  Teilen  Schönheit  zeigen? 0  Aber  die  Mode  der 
Zeit  ging  über  die  von  Valla  genannten  Licenzen  nicht  hinaus  und 
felbft  die  damals  reichlich  getriebene  Leibeszucht  geftattete  wohl 
eine  erleichterte  Kleidung-'),  aber  niemals  die  volle  Nacktheit,  die 
dem  antiken  Künftler  den  bewegten  Menfchenleib  fo  lebendig 
vor  Hugen  geftellt  hatte.  Diefer  lernte,  wie  man  es  einmal  mit 
einem  bübfchen  Bilde  bezeichnet  hat,  die  Formenfprache  des  Körpers 
im  täglichen  Umgange  wie  feine  Mutterfprache,  während  man  fie 
in  aller  fpätcren  Zeit  wie  eine  fremde  Sprache  in  der  Schule  und 
nach  den  Regeln  der  Grammatik  erlernen  mußte.  Die  Grammatik 
aber:  das  war  die  Kenntnis  der  Anatomie. 

Seit  wann  fich  die  Künftler  der  Anatomie  zuwandten  — 
als  medizinifche  Wiffenfchaft  ift  fie  fchon  den  Hlten  bekannt  und 
feitber  niemals  erlofchen  - ,  läßt  fich  auf  Tag  und  Stunde  nicht 
mehr  beftimmen:  es  gefchah  wohl  kaum  vor  dem  15.  ^^»hrhundert. 
Erft  damals  mag  das  Zergliedern  von  Leichnamen,  dem  immer 
die  chriftliche  Lehre  von  der  Wiedergeburt  im  Fleifche  entgegen- 
ftand,  fo  häufig  geworden  fein,  daß  auch  der  Künftler  daran  feinen 
Anteil  empfangen  konnte.  Und  erft  damals  auch  kam  jener  wiffen- 
fchaftlich  gerichtete  Künftlertyp  zur  Reife,  der  ein  fo  fchweres  Stu- 
dium auf  fich  nehmen  mochte,    um  feine  Kunft   dadurch   auf  eine 


1)  De  voluptate,  IIb.  I,  cap.  22:  De  pulcbritudinc  fcminarum. 

2)  »si  spogliavano  in  farsetto«,  beißt  es  z.  B.  von  den  Jünglingen,  die 
in  Gegenwart  des  Herzogs  Federico  von  Urbino  auf  einer  abendlid>en  Wiefe 
Sport  trieben.  Vespasiano  de  Bisticci:  Vite  de  uomini  illustri,  in  der  Vita 
des  Federico.  Scbubring  in  feiner  deutfcben  Auswahl  Vespasianos  (Jena 
1914)  übcrfe^t  irreführend,  fie  »entkleideten  fich«. 
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fiebere  und  unverrückbare  Bafis  zu  ftellen.  Vitruvs  zu  Beginn  feines 
Baubucbes  erhobene  Forderung  nach  einer  umfaffenden  Bildung  des 
Architekten,  zu  der  er  auch,  wenn  auch  aus  anderen  Gründen,  die 
Kenntnis  der  Medizin  zählt,  hatte  zur  Formung  diefes  Typus  gewiß 
das  ihrige  beigetragen,  und  dann  hätte  auch  in  diefem  Punkte  die 
Antike  wenigftens  Anregung  gefpendet.  Die  Schwierigkeiten,  die 
es  beim  Befchaffen  von  Leichen  zu  überwinden  galt  -  fie  wurden 
zuweilen  eigenhändig  in  der  Stille  der  Nacht  ausgegraben^)  und 
auch  die  Sektion  fand  dann  natürlich  in  aller  Heimlichkeit  ftatt  - , 
umgaben  das  Ganze  mit  einem  geheimnisvollen  Schimmer,  in  das 
die  Renaiffance  noch  fo  gern  ihre  wiffenfchaftlichen  Beftrebungen 
hüllte. 

Als  theoretifche  Forderung  finden  wir  die  Kenntnis  der  Anatomie 
zum  erften  Male  von  Alberti  (und  bald  darauf  von  Ghiberti)  ver- 
treten, der  1436  in  feinem  Buch  von  der  Malerei  den  Künftlern 
empfiehlt,  »zuerft  das  Knochengerüft  des  Lebewefens  zu  zeichnen, 
hernad>  jedem  Knochen  die  Muskeln  hinzuzufügen  und  dann  das 
Ganze  mit  Fleifch  zu  umkleiden«  (lib.  II,  W.  Qu.  XI.,  S.  110.).  Die 
praktifche  Übung  ift  von  Antonio  Pollajuolo  überliefert,  von  dem 
Vafari  erzählt,  »er  fezierte  viele  Leichen,  um  den  inneren  Bau 
kennen  zu  lernen,  und  war  der  erfte,  der  den  Weg  zeigte,  die 
Muskeln  nach  Form  und  Anordnung  zu  ftudieren«  (ed.Hei^II,  S.  102). 
Vafari  ift  freilich  in  feiner  pragmatifchen  Darftellungsweife  mit  dem 
Ausdruck  »er  war  der  erfte«  ftets  rafch  zur  Hand;  einer  der  frü- 
heften  mag  er  immer  gewefen  fein,  und  jedenfalls  fteht  Florenz 
an  der  Spi^e  der  ganzen  Bewegung.  Leonardo  hat  bereits,  wie 
er  felbft  erzählt,  mehr  als  30  Leichen  beiderlei  Gefchlechtes  feziert-), 
und  in  der  Spätrenaiffance  kann  fich  der  Bildhauer  Vincenzo  Danti 
fogar  der  Anzahl  von  83  Leichen  rühmen,  die  er  eigenhändig  zer- 
gliedert habe. 0  Zuweilen  gingen  diefe  Studien,  zu  denen  fich 
der  Künftler  gern  mit  einem  befreundeten  Arzt  verbündete,  ganz 
in  das  medizinifche  Gebiet  hinüber.  Leonardo  wollte  feine  pracht- 
vollen anatomifchen  Studien  zu  einer  120  bändigen  Anatomie  des 
Menfcbcn  vereinigen:  muß  erft  gefagt  werden,  daß  ein  fo  großes 


1)  Vafari. Heit)  VI,   S.  131   (Leben   des   Roffo)   und  S.  275   (Leben   des 
Salviati). 

2)  Vgl.  den  Bericht  des  Antonio  de  Beatis  über  feinen  Befucb  bei  Leo- 
nardo in  flmbcife.    v.  Seidlit),  Leonardo  II,  S.  304. 

3)  In  der  Widmung  feines  Traktates.  Vgl.  J.  von  Schloffer  im  Jahrbuch 
d.  ab.  Kaifcrbaufes,  XXXI,  S.  83. 
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Unternehmen  nicht  zur  Husführung  kam?  Dann  hatte  der  Maler 
Roffo  Fiorcntino  die  Hbfid^t,  ein  Hnatomiebuch  in  Frankreich  drucken 
zu  laffcn,  er  ftarb  darüber  (1541);  und  auch  Michelangelos  Plan, 
gemeinfam  mit  dem  Chirurgen  Realdo  Colombo  ein  Werk  über  Rna» 
tomie  herauszugeben,  blieb  in  der  Hbficht  ftecken.^)  Die  Früd>te 
aller  diefer  Bemühungen  pflückte  fchließlich  ein  Vlame,  der  große 
Hnatom  Vefal,  der  fich  fein  Werk  »De  humani  corporis  fabrica« 
von  einem  Landsmann,  aber  einem  in  Italien,  in  der  Schule  Tizians 
gebildeten,  dem  Johann  Stefan  von  Calcar,  illuftrieren  ließ.  In 
Italien  wurden  die  Holzftöcke  zu  diefem  Werke  gefchnitten,  in 
Venedig  kamen  die  erften  fechs  Tafeln  1538  als  Flugblätter 
heraus;-)  das  ganze  Werk  erfchien  1543  in  Bafel.  Es  war  nicht 
nur  die  erfte  Anatomie  auf  ftreng  wiffenfchaftlicher  Grundlage; 
feine  Abbildungen  waren  auch  die  erften,  die  ernfthaften  Hn- 
fprüchen  genügen  konnten. 

Alle  diefe  anatomifchen  Studien  mußten  natürlich  auch  der  Kunft 
felbft  zugute  kommen.  Eine  Gefahr  wurde  am  Anfang  nicht  gleid) 
vermieden;  der  Künftler  brachte  feine  neugewonnenen  Kenntniffe  zu 
aufdringlich  vor.  So  entftehen  -  bei  Antonio  Pollajuolo  (vgl.  Abb.  8), 
bei  Signorelli  —  Akte,  die  wie  eine  Zufammenfe^ung  von  lauter 
Wülften  ausfehcn;  Leonardo  hat  derlei  Körper  einmal  fpöttifch  mit 
einem  »Sack  voller  Nüffe«  verglichen  (Trakt.  Nr.  334).  Und  felbft 
die  heften  Akte  der  Italiener  erreichen  doch  niemals  jene  zarte,  oft 
nur  noch  mit  den  Händen,  nicht  mehr  mit  den  Augen  nachzutaftende 
Körpermodellierung  antiker  Statuen.  Es  ift  eben  doch  ein  Unter- 
fchied,  ob  man  fich  nur  an  Leichnamen  rein  verftandesmäßig  ein 
Bild  des  lebenden  Körpers  zurechtmacht,  oder  ob  man  feine  Kenntnis 
von  Jugend  an  durch  die  immerwährende  Anfchauung  fozufagen 
»im  Blute  hat«. 

Die  Sd)önheit  der  mcnfd^lichen  Geftalt  bcftand  für  die 
Renaiffance  in  dem,  worin  fie  das  Wefen  der  Schönheit  überhaupt 
erkannt  hatte,  in  der  Zufammenftimmung  ihrer  Teile.  Gerade  hier 
zeigt  fich  einmal,  weld>en  praktifchen  Nu^en  diefe  Anfd>auung  dem 
Künftler  gewährte.  Hatte  ihn  fein  anatomifAes  Studium  zur  Erfor- 
fchung  jeder  Einzelheit  des  menfd^lichen  Organismus  geführt,  fo  er= 
mahnte  ihn  feine  Schönheitslehre,  über  den  Details  das  Ganze  nicht 
aus  den  Augen  zu  laffen,  das  doch  erft  aus  der  harmonifAen  Zu- 


1)  R.  Condivi,  Vita  di  Michelangelo,  W.  Qu.  VI,  S.  80  ff. 

2)  Sie  wurden  1921  von  HoU  und  Sudboff  neu  herausgegeben. 
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fammenfügung  aller  Einzelheiten  crwacbfen  konnte.  Und  auch  hier 
wollte  man  -  wie  in  der  Hnatomie  -  ücheren  Boden  unter  die  Füße 
bekommen,  keineswegs  alfo  mit  einer  ungefähren  Hbfchätjung  der 
fd)öncn  Proportionen  zufrieden  fein ,  fondern  der  Sad^e  ein  für  alle- 
mal auf  den  Grund  kommen. 

Schon  die  Antike  hatte  ficf>  um  die  Hufftellung  eines  Kanons 
gemüht.  Die  von  ihr  gefundenen  Zahlen  waren  im  Mittelalter 
niemals  ganz  untergegangen,  fodaß  die  Renaiffance  den  Faden,  der 
Heb  von  den  Riten  zu  ihr  hinüberzog,  nur  zu  ergreifen  brandete, 
um  ihn  weiterzufpinnen.  Gewiffe  Maße  des  Gefichtes  hat  Paul 
Buberl  in  byzantinifd)en  Werken  des  11.  und  12.  Jahrhunderts,  wie 
z.B.  in  den  Mofaiken  von  Hofios  Lukas  in  Phokis,  in  Daphni  (Athen), 
in  Cefalü  nach  weifen  können.  »Überall  treffen  wir  hier,  wenn  wir 
fo  fagen  wollen,  die  Quadratur  des  Gefichtes:  die  Breite  ift  gleich 
der  Entfernung  der  Nafenwurzel  zum  Kinn,  gleich  der  doppelten 
Nafenlänge,  gleich  der  doppelten  Hugenweite,  Proportionen,  welche 
die  griechifche  Kunft  des  Mittelalters  von  der  des  Altertums  über» 
nommen  hatte.«  0  Die  gleichen  Maße  fand  Buberl  in  den  unter 
byzantinifd)em  Einfluß  ftehenden  romanifchen  Wandmalereien  des 
Kloftcrs  Nonnberg  in  Salzburg.  Seit  dem  12.  Jahrhunderts  begegnen 
wir  im  Weften  mehrfach  ähnlichen  Proportionsverfuchen.  Die  hl.  Hilde- 
gard von  Bingen  (f  1180)  hat  in  ihrem  »Liber  divinorum  operum 
simplicis  hominis«  einen  Kanon  entwickelt,  der  fich  über  die  ganze 
Geftalt  erftreckt.  »Vom  Scheitel  des  menfchlichen  Hauptes  bis  zum 
Ende  der  Kehle  (d.  h.  wohl  bis  zur  Halsgrube),  vom  Ende  der  Kehle 
bis  zum  Nabel,  vom  Nabel  bis  zum  Orte  der  flusfcheidung  ergibt 
fich  das  gleiche  Maß  .  .  .  Von  den  Knien  bis  zum  Knöchel  befteht 
dasfelbe  Maß  wie  vom  Orte  der  Husfcheidung  oder  vom  Oberfchenkel 
bis  zum  Knie.«  Der  Kopf  wird  von  ihr  in  drei  gleiche  Teile  gegliedert, 
die  von  der  Höhe  des  Scheitels  bis  zur  Stirn,  von  da  bis  zur  Nafen- 
fpitje  und  endlich  bis  zur  Kehle  führen.-)  Ganz  fchematifch  find 
dann  die  Proportionsverfuche,  die  im  13.  Jahrhundert  der  franzöfifche 
Architekt  Villard  de  Honnecourt  unter  dem  Namen  »portraiture« 
in  feinem  bekannten  Zeichenbuche  anftellt.  Der  Kopf  ift  hier  in 
vier,  das  Geficht  ohne  die  Haarpartie  in  drei  Teile  geteilt. 


1)  Paul  Buberl:  Die  romanifchen  Wandmalereien  im  Klofter  Nonn- 
berg  in  Salzburg.  Kunftgcfcb.  Jabrb.  der  K.  K.  Zentralkommiffion  III,  1909, 
S.  40  ff.  und  S.  86. 

2)  Vgl.  Mignc  P.  L.  t.  197,  col.  741  ff.  und  P.  Ildefons  Herwegen  im 
Rep.  f.  Kunftw.  XXXII  (1909),  S.  445  f. 
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Schon  im  Übergang  zur  Rcnaiffance  ftcbcn  die  Proportions- 
regeln  des  Cennino  Cennini  vom  Ende  des  14.  Jahrhunderts,  mit 
denen  Italien  das  fpäter  von  ihm  fo  ausführlich  bearbeitete  Gebiet 
betritt  (Traktat  cap.  70).  Hier  wird  der  Kopf  wiederum  in  drei  Teile 
geteilt,  in  den  Schädel,  die  Nafe  und  das  Stück  von  Nafe  zum  Kinn, 
der  ganze  Mann  aber  —  der  Frau  und  den  Tieren  werden  die 
Maße  noch  ausdrücklich  abgefprochen  -  mißt  8-/3  feines  Geficbtes. 
1414  wird  eine  Handfchrift  von  Vitruvs  Hrchitekturwerk,  das  den 
einzigen  aus  dem  Altertum  geretteten  Kanon  enthält  (in  Buch  III, 
cap.  1),  in  Montecaffino  neu  entdeckt,  und  nun  werden  die  italie» 
nifchen  Proportionsftudien,  durch  die  unmittelbare  Berührung  mit 
der  Hntike  neu  belebt,  zum  Modethema  der  ganzen  Epoche.  Über- 
all geht  es  ans  Zählen  und  Meffen,  und  es  gibt  von  fllberti  und 
Ghiberti  an  keinen  Kunfttheorctiker,  der  feinen  Leiern  nicht  etwas 
davon  erzählen  müßte  (iRbb.  9). 

Nur  ein  Künftler  ftand  diefem  ganzen  Betriebe  abweifend  gegen« 
über:  Michelangelo.  Einmal  glaubte  er  nicht,  daß  man  eine  fiebere 
Regel  von  den  Maßen  des  Körpers  geben  könne.O  Dann  aber  er- 
faßten ihn  Zweifel,  ob  denn  die  Antike  ihre  eigenen  Proportions- 
regeln auch  befolgt  habe.  Er  hatte  die  riefigen  Roffebändigcr  auf 
dem  Monte  Cavallo  gemeffen  und  gefunden,  daß  ihre  Köpfe  um  fo 
viel  größer  feien,  als  fie  fich  von  unten,  in  folcher  Höhe  gefehen, 
verkürzen;  alfo  eine  Disproportionalität,  um  dem  fiuge  den  Ein- 
druck der  fchöncn  Proportion  zu  gewähren.  Daraus  folgerte 
Michelangelo  nach  dem  Bericht  Lomazzos,  »die  modernen  Maler 
und  Bildbauer  follen  die  Proportionen  und  die  Maße  im  Fluge 
haben «2)  oder,  wie  Vafari  den  flusfpruch  weiter  gibt,  »man  muffe 
den  Zirkel  in  den  flugen,  nicht  in  den  Händen  haben,  denn  die 
Hand  arbeitet  und  das  fluge  urteilt«  (ed.  Milanefi  VII,  S.  270).  Mit 
folchen  flnfchauungen  geht  es  in  den  Barock  hinein,  der  ja  mehr 
und  mehr  eine  Kunft  für  den  E  i  n  d  r  u  ck  auch  unter  Veränderung 
des  objektiven  Tatbeftandes  geftaltet.  Die  Renaiffance  hingegen 
hielt  noch  -  wenn  auch  nicht  ganz  konfequent,  wie  ihre  Lehre  von 
der  Perfpektive  uns  zeigen  wird  -  an  dem  Gedanken  feft,  daß 
die  Kunft  die  Gegenftände  in  ihrem  eigenen  Sein  darftellen  muffe, 
und  wie  durch  die  Anatomie  die  Wahrheit,  fo  glaubte  fie  durch  die 
Proportionslehre  die  Schönheit  der  menfcblichen  Geftalt  fixieren  und 

1)  Daher  wird  Dürers  Proportionswerk  von  ihm  abgelehnt.  Vgl.  Con- 
divi,  Vita  di  Mid^clangelo  cap.  LX,  W.  Qu.  VI,  S.  81. 

2)  Trakt.  VI,  cap.  19,  ed.  Roma  1844,  II,  S.  165. 
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dadurch  bebcrrfcben  zu  können.  Und  mag  uns  Heutigen  diefes  ganze 
Zählen  und  Mcffen  als  Zcitverfchwcndung  crfd)cinen:  für  die  Renaif- 
fance  hatte  es  doch  die  Bedeutung,  den  Blick  für  die  Verhältnis- 
werte der  Geftalt  zu  fchulen,  und  man  braucht  ja  nur  italienifche 
Akte  mit  gleichzeitigen  nordifcher  Länder  zu  vergleichen,  um  zu 
fpüren,  welche  Überlegenheit  man  dank  diefer  durch  Generationen 
geübten  Einftellung  gewann. 

Vitruv  hatte  als  Maßftab  den  Kopf  des  Menfchen  genommen, 
und  zwar  unterfchied  er  das  Stück  vom  Haaranfa^  bis  zum  Kinn 
(das  Geficht)  von  der  größeren  Diftanz  zwifchen  Scheitel  und  Kinn 
(die  eigentliche  Kopflänge).  Das  Geficht  bildet  nach  ihm  den  zehnten, 
die  Kopflänge  nur  den  achten  Teil  der  Höhe  des  ganzen  Körpers, 
fluch  die  Renaiffance  kennt  diefe  beiden  Maße,  die  fie  faccia  und 
volto,  testa  und  capo  benennt,  ohne  übrigens  die  Begriffe  immer 
ftreng  auseinander  zu  halten;  was  fie  meint,  ift  in  den  meiften 
Fällen  das  Stück  vom  Haaranfa^  bis  zum  Kinn,  alfo  die  Gefichts- 
länge.  In  den  Hbmefiungen  felbft  herrfcht  Verfchiedenbeit.  Es  gibt 
Künftler  und  Kunftfchriftftellcr,  die  an  den  zehn  Gefichtslängen  des 
Vitruv  fefthalten  (Pacioli ,  Pino) ,  während  andere  nur  neun  Gefichts- 
längen fordern  (Vafari,  Borghini,  flrmenini),  noch  andere  zwifchen 
mehreren  Maßen  fchwanken  (Filarete,  Gauricus,  Leonardo,  Dolce), 
oder  fie  je  nach  dem  Charakter  der  Dargeftellten  variiert  wiffen 
wollen  (Lomazzo,  Federigo  Zuccari).  fluch  die  Meffung  na*  Bruch- 
teilen, die  fchon  Cennini  anwandte,  fe^t  fich  fort;  Ghiberti  gibt 
9V2  Gefichtslängen  als  Höhe  des  Menf*en  an.  Wie  fich  diefe  Maße 
über  den  ganzen  Körper  verteilen  und  -  etwa  für  das  flntli^  — 
noch  unterteilen,  welche  Verhältniffe  für  Breite  und  Umfang  der 
Glieder  gewonnen  werden,  das  alles  zu  nennen,  würde  uns  hier 
zu  weit  führen,  und  es  genügt,  zu  fagen,  daß  auch  hier  eine  Ein- 
mütigkeit nicht  erzielt  wurde,  nicht  in  der  Theorie  und  noch  weniger 
in  der  künftlerifchen  Praxis,  die  fich,  oft  unbewußt,  vom  WeAfel 
des  Zeitgefchmacks  leiten  ließ. 

Um  diefen  Wandel  rafch  zu  fkizzieren,  fo  zeigt  der  flnfang  des 
15.  Jahrhunderts  noch  gern  die  überfchlanken  Figuren  der  Gotik,  die 
z.  B.  in  den  Geftalten  von  fldam  und  Eva  auf  Ghibcrtis  Paradiefestür 
zu  befonderer  Länge  gezogen  werden  (flbb.  10).  Gleichzeitig  taucht 
als  das  eigentlich  Neue  und  die  Gotik  Kontraftierende  bei  Jacopo  della 
Quercia,  Mafaccio  u.  a.  ein  irdifcherer  Menfchenfchlag  von  gedrungener 
Kürze  und  Breite  auf.  In  Mafolino-Mafaccios  Brancaccikapellc  zeigt 
der  Sündcnfall   von  Mafolino   noch   die    fchmalen  gotifchen  Propor- 
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tionen,  während  Mafaccios  Vertreibung  aus  dem  Paradiefe  bereits 
den  kürzeren  und  fleifcbigeren  Körperbau  der  neuen  Zeit  offenbart. 
Das  fpäte  Quattrocento  (BotticcUi,  Filippino  Lippi,  Borgognone) 
läßt  die  gotifcbe  Höbe  und  Schlankheit  hier  und  da  noch  einmal 
aufleben,  weil  fie  feinem  Sinn  für  Grazie  und  fcnfible  Stimmung 
entfpricht.  Das  anhebende  Cinquecento  gebt  von  folcher  Schmalheit 
von  neuem  ab,  und  es  entftehen  nun  die  reifen,  ausgeglichenen 
Geftalten  der  klaffifcben  Kunft  (flbb.  102).  In  Venedig  zeigt  Gior- 
giones  »Ruhende  Venus«  noch  den  überlangen,  geftreckten  Typus 
des  Quattrocento,  alle  fpäteren  Venusfiguren  die  kürzere  und 
vollere  Form.  Im  weiteren  Verlauf  des  16.  Jahrhunderts  wird 
diefer  harmonifAe  Ausgleich  von  Höhe  und  Breite  noch  einmal 
verlaffen.  Die  Geftalten  werden  zuweilen  maffiger  und  fchwerer  - 
der  Chriftus  auf  Michelangelos  jüngftem  Gericht  (fibb.  7),  die 
fpätere  Tizian -Venus  der  Uffizien  -,  zuweilen  auch  beginnen  fie 
ficb  wiederum  in  die  Länge  zu  ziehen,  ja  fie  erreichen  nun  hier 
und  da  eine  manierierte  Überfchlankheit,  die  durch  die  Kleinheit 
der  Köpfe  noch  betont  wird.  Die  erften  Beifpiele  erfdieinen  fchon 
in  den  zwanziger  Jahren;  des  Sienefen  Beccafumi  »Spofalizio«  in 
S.  Bernardino  in  Siena  ift  fogar  noch  von  1517/18;  ein  Jahrzehnt 
fpäter  fällt  feines  Landsmannes  Peruzzi  »Weisfagende  Sybille  vor 
Huguftus«  in  der  Fontegiufta  (Hbb.  11).  In  Florenz  haben  wir  an 
Michelangelos  Siegcrftatue  (Bargello),  an  Pontormos  Fresken  der 
Certosa  di  Val  d'Ema  bei  Florenz  (1522-1525),  an  Roffo  Fioren- 
tinos  »Spofalizio«  (1523,  Florenz,  S.  Lorenzo)  und  Transfiguration 
(1528-1530,  Cittä  di  Castello)  frühe,  bei  Bronzino,  Vafari,  Cellini, 
Giovanni  da  Bologna  fpäte  Beifpiele  diefes  Typus.  Von  Ober- 
italienern wäre  der  gerade  in  diefer  Hinficht  fehr  einflußreiche 
Parmeggianino 0  zu  nennen,  fpcziell  in  Venedig  der  Bildhauer 
Vittoria  und  von  Malern  vor  allem  Tintoretto.  Deffen  Fortfe^er  ift 
el  Greco,  dem  zugleich  die  fchmalen  Geftalten  des  Mittelalters  aus 
feiner  byzantinifchen  Heimat  noch  im  Sinne  lagen. 

fluch  die  menfAliche  Gewandung  der  Renaiffancegeftalten 
wird  in  vieler  Hinficht  von  der  Freude  am  Nackten  beftimmt.  Zu- 
nächft  einmal  darin,  daß  man  den  Körper  nid)t  ganz  bekleidet, 
fondern  hier  einen  flrm,  dort  einen  Fuß  hervorblicken  läßt  (flbb.  102). 
Es  tut  der  Hoheit  der  Sixtinifcben   Madonna   keinen  Abbruch,    daß 

1)  über  die  europäifrf)e  Auswirkung  feiner  Kunft  vergleiche  Lili  Fröblicb- 
Bum:  Parmeggianino  und  der  Manierismus,  Wien  1921.  Docf>  ift  der  Typus 
nicf)t,  wie  Verf.  meint,  von  Parmeggianino  erft  gefcbaffen  worden. 
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fic  barfuß  gebt.  Nympben  oder  Grazien  werden  gern  in  Scblelcr- 
gewänder  gebullt.  Alles  Lüftcrnc  wird  dabei  vermieden,  wie  denn 
die  Stellung  der  Renaiffance  zur  Nacktbeit  tro^  des  Zeterns  Savo- 
narolas  und  der  Gegenreformation  eine  überaus  reine  ift.  Selbft 
bei  dicbten  Stoffen  foll  der  Körper  unter  der  Kleidermaffe  nicbt 
ganz  verloren  geben,  fondern  in  feinen  Hauptformen  erkenntlicb 
bleiben.  Die  Gotik  mit  ibrer  Freude  am  durcbgebenden  Falten- 
fluffe  batte  eine  reine  GewandfAönbeit  obne  Rückficbt  auf  den 
darunter  liegenden  Körper  gefdiaffen:  je^t  läßt  man  Gewand  und 
Körper  abwecbfelnd  die  Melodie  fübren.  Eine  gern  gewäblte  Hilfe 
dafür:  man  fkizziert  die  Figur  vorerft  nackt,  um  ficb  die  Pofition 
daran  klar  zu  macben  (Bcifpiel:  die  Studie  Raffaels  zur  Madonna 
mit  dem  Stiegli^  in  Oxford,  flbb.  12).-)  Wenn  ein  ftarker  Luftzug 
das  Gewand  bewegt,  legt  es  ficb  befonders  prall  an  die  Gliedmaßen 
an  und  fcbwingt  dann,  ficb  kräufelnd,  in  tändelndem  Spiele  aus. 
Solche  windbewegten  Gewänder  bat  die  Antike  meifterbaft  gebildet 
(die  Nike  des  Paionios),  und  Leonardo,  der  fonft  nur  ganz  feiten 
auf  die  Alten  verweift,  ruft  in  diefem  Stücke  die  »Griecben  und 
Lateiner«  als  Mufter  an  (Traktat  Nr.  533). 

Aber  auch  dem  Gewand  an  ficb  wird  -  bei  aller  Nacktbeits- 
freude  -  ein  eifriges  Studium  gewidmet.  Die  Renaiffance  kann 
nun  einmal  nichts  in  die  Hand  bekommen,  was  fie  nicbt  mit  der 
äußerften  Sorgfalt  betrachtet.  Ihr  Intereffengebiet  ift  nie  ein  aus» 
fcbließliches,  weil  das  foeben  der  Welt  geöffnete  Auge  ficb  gerade 
der  Fülle  und  Buntheit  der  Erfcheinungen  freut  und  jeden  Gegen- 
ftand  in  feiner  befonderen  Eigenart  zu  erfaffen  fucht. 

Zwei  Gruppen  laffen  ficb  leicht  unterfcheiden:  das  antikifierende 
und  das  modif*e  Kleid.  Das  antikifierende  Kleid,  das  man 
aus  der  neuen  Antikenverebrung  zu  erklären  geneigt  wäre,  ift  in 
Wirklichkeit  das  der  mittelalterlichen  Kunft  gebräuchliche  und  von 
der  Renaiffance  einfach  übernommen  worden.  Den  erften  Heiligen 
wurde  ihr  urfprünglichcs,  altchriftlich. antikes  Gewand  gelaffen,  nicht 
aus  biftorifcher  Treue,  fondern  weil  diefe  Heiligen  längft  zu  feften 
Typen  geworden,  an  denen  man  nicht  gern  ändern  mochte.  Frei- 
lieh  tritt  die  Liebe  zur  Antike  fdion  im  fpäteren  Mittelalter  hier 
und  da  als  verftärkendes  Motiv  hinzu,  fo  z.  B.  wenn  Niccolö  Pifano 
in  der  »Anbetung  des  Kindes«  die  Könige,  die  bis  dabin  als 
Orientalen    gekleidet    waren,    in    antike    Trachten    hüllt.      In    diefcr 


1)  Weitere  bei  Jof.  Medcr,  Die  Handzei*nung ,  Wien  1919,  S.  3 14  ff. 
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Protorcnaiffance  des  13.  Jahrhunderts  erhalten  auch  die  Porträts 
am  Brückenkopf  Friedrichs  II.  in  Capua  antike  Gewandung;  ein 
Brauch,  den  dann  die  Renaiffance  feit  Michelozzos  Grabmal  des 
Bartolommeo  flragazzi  in  Montepulciano  und  Donatellos  Gattamelata 
von  neuem  aufnimmt.  Seit  der  Renaiffance  werden  dann  auch  nicht 
nur  die  einfachen  Gewandbildungen  der  Hntike,  Tunika  und  Toga, 
wiedergegeben,  fondern  umftändlichere  Koftüme,  wie  die  Uniformen 
der  Soldaten,  mit  archäologifcher  Treue  rekonftruiert.  In  Padua 
pflegt  Mantegna  diefes  Gebiet  mit  wiffenfchaftlicher  Sorgfalt;  fein 
Triumpbzug  Cäfars  ift  eine  Sammlung  antiker  Tradbten»  und  Waffen» 
ftücke,  und  ähnlich  verfährt  man  nun  überall  da,  wo  man  die 
römifche  Gefchichte  zum  Thema  erwählt. 

Neben  diefer  antikifierenden  Gewandung  tritt  als  ein  neuer  Zweig 
das  modifche  Koftüm  auf.  Es  ift  im  Mittelalter  in  den  meift 
verloren  gegangenen  Gemälden  profanen  Inhalts  ficherlich  verbreiteter 
gewefen,  als  wir  heute  annehmen;  einen  neuen  frifcben  Impuls  gibt 
ihm  aber  doch  erft  der  junge  Naturalismus  des  Trecento.  In  diefem 
Jahrhundert  kräftig  auffchießender  Weltgefinnung ,  die  auf  dem 
Boden  einer  reichen  ftädtifchen  Kultur  erblüht,  gewinnt  auch  im 
Leben  die  Mode  ein  ganz  neues  Intereffe,  und  die  Kunft  fpiegelt  nur 
diefe  allgemeine  Koftümluft  wieder.  S*on  die  ftärkere  Heranziehung 
weltlicher  Themen  gibt  dazu  finlaß,  bald  aber  dringt  das  modifche 
Koftüm  auch  in  die  heilige  Gefchichte  ein.  Manchmal  noch  fchüchtem 
bei  Nebengeftalten,  hier  und  da  aber  fchon  bei  den  Hauptperfonen. 
In  Italien  hat  das  eitle  Siena  in  Leben  und  Kunft  einen  befonderen 
Hang  zu  modifch  auffallender  Gewandung.  Simone  Martini  malt 
den  fienifchen  Heerführer  Guidoriccio  dei  Fogliani  (im  Rathaus  von 
Siena),  und  wenn  das  Porträt  nur  unvollkommen  ift,  fo  ift  das 
rautenbefe^te  Turniergewand  gewiß  ein  treues  Hbbild  nach  der 
Natur.  In  feiner  Schwertleite  des  hl.  Martin  (in  Fiffifi)  fieht  man 
die  feierliche  Szene  von  zwei  Mufikanten  in  gotifcher  Tracht  be- 
gleitet, von  denen  der  Flötenfpieler  in  feinem  farbig  geftreiften  Rock 
und  dem  pelzgarnierten  Spi^hut  befonders  echt  wirkt.  Hier  in  Siena 
entftehen  denn  auch  in  den  40  er  Jahren  des  15.  Jahrhunderts  im 
Krankenhaufe  von  S.  Maria  della  Scala  die  Fresken  des  Domenico 
di  Bartolo  Ghezzi ,  die  größte  flnfammlung  geckenhafter  Gewänder, 
die  je  auf  einem  Renaiffancezyklus  Platz  gefunden. 

Seit  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  intcreffiert  fich  auch  der 
oberitalienifche  Realismus  für  das  Zeitkoftüm.  Hier  ift  gewiß  der 
franzöfifche  Einfluß  von  Bedeutung,  der  übrigens  auch  für  Siena 
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zu  erinnern  wäre;  Frankreich  war  ja  fd)on  damals  das  richtung- 
gebende Land  der  europäifchen  Mode.  In  Norditalien  wird  mit 
bcfondcrer  Unbefangenheit  auch  das  religiöfe  Bild  mit  Koftümfiguren 
belebt.  In  einem  Kirchenfresko  des  lombardifchen  Fleckens  Mocchirolo 
fleht  man  die  hl.  Katharina  in  modifcher  Tracht  vor  Maria  knien'); 
in  der  Gefchichte  des  hl.  Georg  und  der  hl.  Lucia  von  flltichiero 
und  flvanzo  (Padua,  Oratorio  di  S.  Giorgio,  1377  -  79)  wimmelt 
es  bereits  von  zeitgenöffifchcn  Trachten.  Im  15.  Jahrhundert  erreicht 
die  oberitalienifche  Modefchilderung  ihren  Höhepunkt  mit  Antonio 
Pifano,  unter  deffen  Zeichnungen  fich  bereits  eigene  Koftümftudien 
befinden.-)  Er  hat  in  Verona  (Sta.  Hnaftafia)  die  Georgslegende 
zum  finlaß  bunter  Kleidertrachten  genommen,  und  fein  Londoner 
Bild  zeigt  den  vor  Maria  ftehenden  hl.  Georg  mehr  als  eleganten 
Sturer,  denn  als  kampfgeübten  Kriegsmann  (Abb.  13). 

Um  die  Wende  zum  Quattrocento  nehmen  auch  die  Floren- 
tiner, die  bis  dahin  für  ihre  Heiligengeftalten  an  der  Giotto'fchen 
Klafüzität  der  Gewandung  feftgehalten  hatten^),  die  neuen  Koftüme 
auf.  Von  Gherardo  Starnina,  dem  Lehrer  Mafolinos,  erzählt  Vafari, 
er  habe  in  den  verlorenen  Hieronymusfresken  von  S.  M.  del  Carmine 
einige  Modetrachten  gebracht,  die  von  feinem  Aufenthalt  in  Spanien 
Zeugnis  ablegten  (ed.  Hei^  I,  2,  S.  181).  Man  fieht  folche  Modefiguren 
am  gleichen  Orte  in  der  Brancacci  =  Kapelle  auf  der  Erweckung  der 
Tabitha,  wo  fich  die  beiden  Kavaliere  der  Mitte  innerhalb  der  an- 
tikifierenden  Trachten  der  übrigen  merkwürdig  genug  ausnehmen.*) 
Hier  in  Florenz  malte  dann  der  Umbrer  Gentile  da  Fabriano,  wohl 
unter  oberitalienifA  =  franzöfifchem  Einfluß,  1423  die  Anbetung  der 
Könige  mit  einem  Prunk  höfifcher  Koftüme,  und  diefes  Anbetungs- 
thema wird  nun  in  ganz  Italien  bevorzugt,  wenn  man  die  bunte 
Welt  fdböner  Kleider  vor  dem  ftaunenden  Befchauer  ausbreiten  will. 
Das  antike  Gewand  wird  dabei  zuweilen  fo  febr  in  den  Hintergrund 
gedrängt,  daß  man  es  nicht  einmal  den  antiken  Hiftorien  läßt.  Ein 
Tondo  des  frühen  15.  Jahrhunderts  mit  dem  Parisurteil  (Bargello; 


1)  T  o  e  s  c  a  ,  l.  c.  Fig.  188  u.  Taf.  XII. 

2)  In  den  Slg.  Bonnat  und  d'flumalc.  Tefti,  l.  c.  I,  S.  374  und  S.  357  flbb. 

3)  Nur  Giovanni  da  Milano,  alfo  ein  eingewanderter  Lombarde,  brachte 
in  feinen  Fresken  (in  S.  Croce)  zeitgcnöffifcbe  Koftüme  an. 

4)  Filarete  tadelt  unter  Hinweis  auf  Mafolino  diefes  Hineinziehen  moderner 
Koftüme  in  Handlungen  vergangener  Zeiten,  vk/ie  er  andcrerfeits  an  Donatellos 
Gattamelata  den  Gebrauch  der  antiken  Rüftung  bemängelt  (Traktat  über 
die  Baukunft  lib.  XXIII,  u.  XXIV,  W.  Qu.  N.  F.  III,  S.  622  f.  u.  653). 

Landsberger,  Die  künftl.  Probleme  der  Rcnaiff.incc.  3 
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Venturi,  Storia  VII,  1  Fig.  119)  zeigt  die  drei  Göttinnen  als  italieni» 
icbe  Modedamen  und  böd^ft  luftig  ift  auf  einem  Florentiner  Dcsco 
gefd)ildert,  wie  Paris  Helena  auf  den  Sd)ultern  fortträgt,  und  beide 
find  übermütige  Florentiner  (fibb.  14).  So  führt  alfo  die  realiftifAe 
Freude  an  der  umgebenden  Wirklid)keit  zu  ganz  unrealiftifd)en 
Hnacbronismcn. 

Übrigens  ift  es  mit  der  Wirklidikeit  des  Koftümlicben  nicht 
immer  ganz  wörtlicf)  zu  nehmen,  und  wer  fi*  aus  Bildern  der 
Zeit  das  damals  getragene  Renaiffancekoftüm  rekonftruieren  wollte, 
muß  fich  vor  Fingen  halten,  daß  der  Künftler  jener  Zeit  fein  Modell 
mit  einer  gewiffen  Freiheit  behandelt.  Zuweilen  audh  läßt  ihn  ein 
pbantaftifd^er  Zug  feine  Koftüme  fich  felber  entwerfen,  weil  die 
Wirklichkeit,  fo  bunt  fie  auch  damals  war,  dennoch  hinter  den 
Träumen  des  Künftlers  zurückblieb. 

Savonarola  war  diefe  Kleiderpracftt  auf  religiöfen  Bildern  nicht 
weniger  verhaßt,  als  die  Nacktheit.  »Glaubt  Ihr«,  fo  predigte  er 
1496,  »daß  die  Jungfrau  Maria  fo  angezogen  war,  wie  ihr  fie  dar= 
ftellt?  Ich  fage  euch,  fie  war  einfach  gekleidet,  wie  eine  arme  Frau 
und  ließ  kaum  ihr  Geficht  fehen.  Und  ebenfo  war  die  hl.  Elifabeth 
einfach  gekleidet  .  .  .  Ihr  gebt  der  Jungfrau  Maria  das  Koftüm 
einer  Dirne.«  0  Leonardo  da  Vinci,  der  feine  Hnbetung  der  Könige 
bereits  wieder  in  fchlichten,  antikifierenden  Trachten  konzipiert  hatte, 
begegnet  fich  hier,  wenn  auch  aus  rein  äfthctifchen  Motiven,  mit  dem 
asketifchen  Mönche;  auch  er  widerrät  den  Malern  die  Moden  feiner 
Zeit,  für  die  er  nur  ein  Lächeln  hat  (Traktat  Nr.  533,  541).  Die 
klaffifche  Kunft  hat  denn  auch  diefe  eitle  Koftümfrcudigkcit  abgetan: 
einfach  gekleidet  und  bis  auf  Hals  und  Geficht  verhüllt,  hat  Michel- 
angelo zwei  Jahre  nach  Savonarolas  Worten  die  ihren  Sohn  be- 
klagende Maria  gemeißelt  (Hbb.  16).  Nur  in  Oberitalien  lebt  die 
Koftümluft  fort  bis  zu  dem  feftlichen  Gepränge  auf  Veronefes  üppigen 
Gaftmählern. 

Hier  im  Norden  beginnt  dann  aber  auch  die  bis  dahin  ganz 
naiv  auffchäumende  Freude  am  bunten  Flitter  fich  zu  fyftematifcher 
Ordnung  zu  klären.  Der  in  Parma  geborene  Enea  Vico  (1523 
bis  1567)  hat  eine  Reihe  fpanifcher,  aber  auch  anderer  Trachten  im 
Stid>  veröffentlid>t  (B.  XV,  Nr.  134-232).  Aus  diefen  erften  Mode- 
kupfern entwickeln  fich  bald  und  verbreiten  fich  über  ganz  Europa 
die   gebundenen  Trachtenbücher,    von    denen   noch   zwölf  der 


1)  Gruyer,  l.  c.  S.  207. 
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uns  beute  bekannten  im  16.  Jabrbundcrt  erfcbienen  find.  0  Das 
ältcfte  kam  1562  unter  dem  Titel  »Recueil  de  la  diversite  des  babits, 
qui  sont  de  present  en  usage  tant  es  pays  d'Europe,  Hsie,  iFiffrique 
et  Idles  sauvages«  in  Paris  beraus,  aber  feine  etwa  120  Holzfd)nitte 
find  zu  einem  Teile  Kopien  von  Vicos  Stieben;  die  Anregung  zu 
diefem  ganzen  Genre  bat  alfo  wobl  Italien  gegeben.  Ein  Jabr  fpäter 
(1563)  erfcbeint  in  Venedig  das  Tracbtenbucb  des  Ferdinando  Bertelli 
mit  60  Kupferfticben,  die  nocb  ftärker,  wenn  nicbt  gar  fämtlicb,  auf 
Vicos  Stiebe  zurüekgeben.  ^)  Von  den  drei  weiteren  Tracbtenbücbern 
des  16.  Jabrbunderts,  die  noeb  in  Italien  felbft  erfcbienen,  ift  das  des 
Cefare  Vecellio:  »Degli  babiti  antiebi  et  moderni  di  diverse  parti 
del  mondo«  (Venedig  1590)  durcb  die  Didotfcbe  Neuausgabe  (Paris 
1859-1860)  allgemeiner  bekannt  geworden.  Hier  ift  die  Hnzabl 
der  Holzfdinitte  bereits  auf  418,  in  der  2.  Auflage  fogar  auf  506 
geftiegen  und  man  fiebt  von  der  Antike  bis  zur  Rcnaiffance,  vom 
Papft  bis  zur  Kurtifane  eine  erftaunlicbe  Fülle  von  febr  forgfam 
gezeicbneten,  durcb  kurze  Texte  erläuterten  Tracbten  aller  damals 
bekannter  Völker. 

Wenn  die  Wiedergabe  modifcber  Koftüme  darauf  angelegt  war, 
das  Auge  mit  der  Praebt  der  Stoffe  und  dem  Reicbtum  der  Orna- 
mentik zu  beglücken,  fo  baben  die  antikifierenden  Gewänder  in  der 
Hauptfacbe  eine  Scbönbeit:  die  der  Falten.  In  der  Wiedergabe  der 
Stoffoberfläcbe  wird  man  zu  jener  Zeit  leicbt  die  le^te  malerifcbe 
Weiebbeit  vermiffen,  im  Faltenwurf  aber  war  die  italienifcbe  Re» 
naiffance  auf  ibrem  eigenften  Gebiete;  bier  konnte  fie  ibrer  zeicbne- 
rifeb-plaftifcb  geriebteten  Formengebung  folgen  und  den  bei  canto 
ibrer  gefebwungenen  Umriffe  ertönen  laffen. 

Um  den  Wurf  des  Gewandes  in  aller  Muße  ftudieren  zu  können, 
fab  man  zu  jener  Zeit  gern  vom  lebenden  Modell,  das  feine  Lage- 
rung bei  der  geringften  Bewegung  verändert,  ab  und  fertigte  fieb 
Hilfsmodelle  aus  Wacbs,  Ton  oder  Holz,  über  die  der  Stoff,  zu 
größerer  Fettigkeit  wobl  nocb  mit  Gips  oder  Leim  getränkt,  forg- 
fältig  gelegt  wurde.  Und  diefes  Verfabren  wird  nicbt  etwa  nur  von 
Künftlern  zweiten  Ranges  geübt;  Vafari  erzählt  es  von  Piero  della 
Francesca,  Leonardo  da  Vinci  (Abb.  15),  Fra  Bartolommeo;  Ridolfi 


1)  Vgl.  dazu  H,  Docge,  »Die  Tracbtenbüd)er  des  16.  Jabrbunderts«.  In 
den  Beiträgen  zur  Büd^erkunde  u.  Philologie  fl.  Wilmanns  gewidmet. 
Leipzig  1903.     S.  492. 

2)  Neu  herausgegeben  in  den  Zwid<auer  Fakfimiledrudien  Nr.  17. 
Zwid<au  1913. 
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von  Tintorctto.O  Derartige  HilfsmodcUc,  übrigens  aud>  zum  Stu- 
dium der  Bewegung  und  Verkürzung  verwandt,  wurden  feitdem  für 
Jahrhunderte  ein  immer  wieder  hervorgefuchtes  fltclierrequifit;  noch 
Wilhelm  Tifchbein  hat  fich  für  feinen  »Goethe«  eines  kleinen  Ton- 
modells bedient  -) ,  und  erft  Carftens  lehnte  folcbe  Krücken  mit  Ver- 
achtung ab.  Der  Renaiffance  war  es  das  notwendige  Mittel,  den 
Faltenwurf  von  aller  konventionellen  Einförmigkeit,  daran  noch  die 
Gotik  krankte,  zu  befreien  und  aus  ihm  eine  lebendig  fprudelndc 
Sprache  zu  formen. 

Das  Verftändnis  diefer  Sprache  ift  freilich  den  meiften  von  uns 
abhanden  gekommen.  Wir  fehen  folch  ein  Gewandftück  mit  rafchen 
Blicken  auf  feinen  Gefamteindruck  an,  aber  die  Renaiffance,  im 
einzelnen  lebend,  wollte  jede  Kurve  und  Knickung,  jede  Hebung 
und  Senkung  beachtet  wiffen.  Lomazzo  fagt  einmal  von  Stoffen,  die 
nicht  zu  dünn  und  nicht  zu  dick  find  und  die  er,  wie  feine  ganze 
Zeit,  wegen  ihren  fcbönen  Faltenwurfs  bevorzugt,  »fie  gehen  an- 
mutig und  leife  fcherzend  (leggiadramente  e  vagamente  fcherzando) 
um  3JP  Lenden«'),  aber  wie  wenige  gibt  es  heute,  die  folche 
Scherze  verftehen  mögen.  Und  wer  genießt  noch  die  ftille, 
geklärte  Gelaffenheit  im  Gewände  der  Sixtinifchen  Madonna  oder 
den  heroifchen  Schwung  und  Abfall  im  Mantelfaume  des  vor  ihr 
knienden  Papftes?  Michelangelo  hüllt  den  Unterkörper  feiner  den 
Sohn  beklagenden  Maria  (in  St.  Peter)  mit  einem  fchwere  Falten 
werfenden  Mantel  ein,  einmal  um  die  Tragflädie  für  den  Leici^nam 
recht  maffiv  zu  geftalten,  dann  aber,  weil  das  Pathos  des  lang- 
geftrichenen  Saumes  und  das  erregte  Hervorquellen  der  Schüffelfalten 
den  Sturm  der  Empfindungen  offenbart.  Erft  über  dem  Leichnam 
kommt  ihr  dünnes  Untergewand  zum  Vorfchein,  deffen  leifes  Rafcheln 
zu  dem  bleichen,  ergebenen  Hntli^  hinüberleitet  (flbb.  16).  Diefe 
Beifpiele  muffen  genügen,  um  zu  weiterem  Verweilen  wenigftens  an- 
zuregen. Man  darf  nicht  fagen,  man  habe  die  italienifche  Renaiffance 
verftanden,  wenn  man  fich  in  ihre  Faltenfprache  nicht  eingefühlt  hat. 


1)  Vafari-Heit)  IV,  S.  11 ,  VI,  S.  3  u.  41.  -  Ridolfi,  Delle  meraviglie  dell* 
arte  H,  p.  6-7.  -  Der  harte  Faltenwurf  einiger  Oberitaliener,  des  Mantcgna 
in  Padua,  des  Coffa  und  Tura  in  Ferrara,  hängt  gewiß  mit  der  Verwendung 
folcber  leimgetränkten  Stoffe  zufammen,  bat  aber  feinen  tieferen  Entftebungs« 
grund  in  der  Liebe  zum  Herben  und  Brüchigen,  den  diefe  von  Germanen 
befruchteten  Gegenden  auch  fonft  offenbaren. 

2)  Landsberger,  W.  Tifchbein,  1908,  S.  83  ff. 

3)  Trakt.  II,  cap.  2,  ed.  Roma  1844,  I,  S.  311. 
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Die  mcnfcblichc  Oeftalt,  nadkt  oder  bekleidet,  nicht  in  ftarrer 
Ruhe  zu  belaffen,  fondern  fie,  wenn  nur  irgend  möglich,  mit  einer 
gewiffen  Bewegung  auszuftatten ,  das  war  ein  Problem,  deffen 
Löfung  die  italienifche  Renaiffance  in  fteigendem  Maße  befchäftigt 
bat.  Ihr  galt  Bewegung  als  Ausdruck,  ja  als  Symptom  des  Lebens. 
»Lebend  nennt  man  einen  Körper,  wenn  er  aus  eigener  Kraft  heraus 
eine  gewiffe  Bewegung  befi^t«,  hatte  fllberti  definiert  und  daraus 
gefolgert:  »Will  alfo  der  Maler  in  den  Dingen  Leben  ausdrücken, 
fo  wird  er  jeden  Teil  derfelben  in  Bewegung  bilden«.  0  Um  ihrer 
Bewegung  willen  erhöhte  Leonardo  die  Malerei  zum  Range  der 
Philofophie:  »Daß  die  Malerei  Philofophie  fei,  erweift  fich  daraus, 
daß  fie  von  der  Bewegung  der  Körper  handelt,  in  der  unmittel- 
baren Lebendigkeit  (prontitudine)  ihrer  Stellungen;  und  auch  die 
Philofophie  erftreckt  fich  auf  die  Bewegung«  (Traktat  Nr.  9).  Die 
Richtigkeit  folcher  Behauptungen  fteht  hier  nicht  in  Frage;  für  uns 
find  fie  wichtig,  weil  fie  zeigen,  wie  ernft  die  Renaiffance  ihren 
Hang  zum  Bewegten  nahm. 

fluch  das  Mittelalter  hatte  bewegte  Geftalten,  aber  daneben 
kannte  es  eine  vollkommene  Ruhe  und  gerade  den  heiligften  Per- 
fonen  verbürgte  es  gern  eine  hieratifche  Staarheit:  losgelöft  vom 
Strome  des  Lebens  follten  fie  auch  den  Betrachter  aller  irdifchcn 
Unraft  entreißen. 

Die  Renaiffance  hat  für  folche  regungslofe  Ruhe  keine  Organe 
mehr;  fie  ftellt  fich  auch  das  Göttliche  gern  unter  dem  Bilde  tätigen 
Lebens  vor.  Auf  dem  trecentiftifchen  Relief  der  Gürtelfpende  Orcagnas 
(flbb.  17)  löft  fich  Maria  nur  zögernd  aus  ihrer  feierlichen  Gehalten- 
heit;  nur  der  Kopf  ift  huldvoll  geneigt  und  der  reichende  Hrm  nach 
unten  gcftreckt.  Zu  Beginn  der  Renaiffance  gibt  dann  Nanni  di 
Banco  die  moderne  Faffung  des  Themas:  ein  Strom  von  Bewegung 
durchflutet  die  Mutter  Gottes  (Hbb.  18).  Huch  Michelangelo  meinte 
gewiß  Gott- Vater  nicht  bcffer  preifen  zu  können,  als  wenn  er  feine 
unermüdliche  Schöpferluft  offenbarte;  foeben  hat  er  Sonne  und  Mond 
gleichfam  aus  fich  herausgeftoßen,  und  fchon  brauft  er  in  die  Tiefe, 
um  die  Pflanzen  zu  erfcbaffen.  Er  hat  einmal  die  Madonna  gemalt, 
die  von  Jofeph  ihr  Kind  empfängt  (Uffizien),  und  hier  fragt  man  fich 
wohl,  ob  es  wirklich  folcher  Körperdrehungen  zu  einer  fo  einfachen 
Handlung  bedarf.  Doch  ift  bei  ihm  wenigftens  die  Bewegung  noch 
in  der  Großheit  der  Menfchcnauffaffung  verankert;  bei  feinen  Nach- 


1)  Della  pittura,  lib.  II,  W.  0u.  XI,  S.  112. 
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bctcrn  werden  folcfjc  leer  laufenden  Bewegungen  immer  häufiger, 
und  die  ausführenden  Perfonen  immer  nichtiger:  die  Freude  an  der 
Bewegung  ift  zum  Selbftzweck  geworden.  Hn  folche  Geftalten 
mag  der  Venezianer  Dolce  denken,  wenn  er  in  feinem  »Dialog  von 
der  Malerei«  den  Sa^  verficht,  »daß  zeitweilig  eine  angenehme 
Ruhe  weit  mehr  anregen  wird  als  forcierte  und  unmotivierte  Beweg- 
lichkeit« (W.  Qu.  II,  S.  61).  Und  es  ift  kein  Zufall,  daß  gerade  in 
Venedig  diefe  Worte  gefprocben  werden.  Hier  hatte  immer  eine 
träumerifcbe  Gelöftheit  ihren  fd>önften  Ausdruck  gefunden,  fluch  Um- 
brien  nimmt  an  der  neuen  Beweglid^keit  geringeren  Anteil.  In  den 
Geftalten  des  Piero  della  Francesca  ift  es  zuweilen  wie  ein  dumpfes 
Heraustreten  aus  erdenfchwerer  Gebundenheit;  die  Menfchen  Pcru- 
ginos  bleiben  in  gläubiger  Hingabe  geftillt,  und  Raffael  gibt  fein 
Schönftes,  wenn  er  das  Beieinander  in  fich  befriedigter  Exiftenzen 
malt.  Man  vergleiche  nur  eine  umbrifchc  Taufe  Chrifti  -  die  des 
Piero  della  Francesca  in  London  —  mit  einer  toscanifchen  des 
Vcrrocchio  (fibb.  19  u.  20);  um  wieviel  bewegter  legt  der  Floren- 
tiner die  Szene  an,  bewegter  fowohl  in  der  Stellung  wie  in  der 
elaftifAen  Führung  des  Konturs.  Toscana,  das  fchon  in  der  Gotik 
einen  Darfteller  leidenfchaftlicher  Bewegtheit  gefehen  hatte,  Gio- 
vanni Pifano,  und  das  auf  dem  Gipfel  feiner  Entwid<lung  den  größten 
Bewegungsdarfteller  der  ganzen  Epoche  hervorbringt,  Michelangelo, 
ift  das  Stammland  italienifcher  Bewegungsfülle. 

Bei  einer  Gruppierung  mcnfchlicher  Bewegungen  wird  man  die- 
jenigen, welcf)e  allein  den  Körper  betreffen  (z.  B.  Gehen),  von  jenen 
zu  fcheiden  haben,  welche  zugleich  den  Ausdruck  einer  Gemüts- 
bewegung darftellen  (z.  B.  Lachen,  Zürnen).  Die  Regungen  der 
Seele  brauchen  freilich  überhaupt  keinen  fichtbaren  Ausdrud<  zu 
finden;  fie  können  fich  ganz  im  Innern  vollziehen  oder  höchftcns 
im  Blick  des  Auges,  in  einer  leifen  Gefte  faft  ungewollt  zur  Er- 
fAeinung  kommen.  Man  weiß,  was  nordifche  Kunft,  was  vor  allem 
Rembrandt  mit  folcher  Verhaltenheit  der  Gefte  für  eindringliche 
Wirkungen  erzielt  hat.  Dem  lebhaften  Italiener  ift  diefes  Infich- 
verfchließen  fremd;  feine  Gefühle  find  rafcb  aufwallend  und  nach 
fichtbarer  Entladung  drängend;  bei  ihm  ift,  wie  einmal  Goethe  fagt, 
»der  ganze  Körper  geiftreich«.  Goethe  fagt  das  vor  Leonardos  Abend- 
mahl, in  dem  die  Erregung  über  Chrifti  Wort  »Einer  von  euch 
wird  mich  verraten«  ein  Duzend  Körper  und  Händepaare  in  auf- 
geregte Bewegung  fe^t;  wir  wiffen,  daß,  als  Rembrandt  diefes  Werk 
nachfkizzierte,  er  fogleich  die  Geftenfprachc  merklich  gemildert  hat. 
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Untcrfd>ied  zweier  Epochen?  Nein,  Italien  wird  im  17.  Jahrhundert 
immer  noch  lebhafter.  Die  erregte  Stimmung  des  Barock  treibt 
die  italienifchen  Figuren  zu  einer  immer  lauteren  Gebärdenfprache, 
während  die  gleiche  Erregung  bei  Rembrandt  ganz  efoterifcb  ver- 
läuft: hier  ift  der  Unterfchied  zweier  Völker. 

»Du  wirft  fehen«,  fagt  einmal  Hlberti,  »wie  bei  dem  Melan» 
choliker  die  Stirne  gefurcht,  der  Nacken  fchlaff  ift,  kurz  jedes  Glied 
gleichfam  müde  und  nachläffig  herabfällt.  Dem  Erzürnten  hingegen 
-  weil  der  Zorn  das  Gemüt  in  heftige  Bewegung  fe^t  —  fchwellen 
vor  Grimm  Geficht  und  flugen  an,  er  wird  glühend  rot  und  jedes 
feiner  Glieder  ift  in  um  fo  wilderer  Bewegung ,  als  die  Wut  größer 
ift«  0.  »Du  wirft  fehen«,  gewiß;  in  Italien,  wo  fich  alles  Leben  im 
Freien  abfpielt,  kann  man  die  Leidenfchaften  der  Menfchen  ftudieren, 
und  fchon  das  italienifche  Mittelalter  zeigt  eine  befondere  Fähigkeit, 
die  Affekte  deutlich  zu  machen.  Wie  ausdrucksvoll  find  fchon  im 
9.  Jahrhundert  in  der  Unterkirche  von  S.  demente  in  Rom  die 
geftikulierenden  flpoftel  auf  der  Himmelfahrt  Chrifti  gegeben,  und 
mit  welcher  Inbrunft  läßt  der  Künftler  des  11.  Jahrhunderts  ebenda 
in  den  Clemens  =  Fresken  die  Mutter  ihre  Freude  über  das  im 
Meeresgrunde  wiedergefundene  Kind  äußern.  ^)  Seit  der  Gotik  geht 
durch  ganz  Europa  ein  ftärkeres  Betonen  des  menfchlichen  Gefühls^ 
lebens.  Chriftus,  bis  dahin  felbft  am  Kreuze  als  leidlofer  Trium- 
phator  mit  offenen  Hugen  gegeben,  fenkt  nun  todesmatt  das  Haupt, 
die  Hugen  fchließen  fich,  der  Körper  krümmt  fich.  Maria,  die  noch 
auf  Niccolö  Pisanos  Baptifteriumskanzel  bei  der  Geburt  des  Kindes 
hoheitsvoll,  aber  teilnahmslos  ins  Leere  geblid<t  hatte,  wendet  fich 
bei  Giovanni  Pifano  der  Krippe  zu.  Sie  zieht  das  deckende  Tüch- 
lein fort  und  fendet  aus  fchmalen  flugenfchli^en  verzehrende  Blicke 
auf  das  geliebte  Wefen.  Und  Giotto  ift  ja  dann  der  Meifter  in  der 
Darfteilung  des  Gefühlslebens  geworden.  Seine  »Beweinung  Chrifti« 
in  Padua,  um  nur  ein  Beifpiel  zu  nennen,  gibt  alle  flbftufungen 
menfchlichen  Schmerzes  von  der  verzweifelt  ausbrechenden  Klage 
bis  zur  ftummen  Ergriffenheit.  Das  fpätere  Trecento,  von  kleineren 
Geiftern  bedient,  fah  in  Italien  ein  flbfinken  von  folcher  Gefühlsftärke, 
und  erft  feit  dem  Quattrocento  wird  das  Problem  mit  erneuter 
Wärme  aufgenommen.     Zwedi  des  erzählenden  Bildes   -   und  das 

1)  DcUa  pittura  lib.  II,  W.  Qu.  XI,  S.  120. 

2)  Beide  Werke  abgebildet  beim  Grafen  Vi^tbum:  Die  Malerei  und 
Plaftik  des  Mittelalters  (Burger. Brinckmanns  HandbuA  der  Kunftwiffenfchaft) 
flbb.  22  und  T.  II. 
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erzählende  Bild  ftebt  nun  an  erfter  Stelle  -  ift  jc^t  nach  der 
Theorie  der  Zeit  die  Erweckung  von  HffektenO,  aber  nach  dem 
Horazifcben  Sa^e 

»  ...  Si  vis  mc  flere,  dolendum  est 

Primum  ipsi  tibi:  tunc  tua  me  infortunia  laedent.« 

(De  arte  poetica  V.  102  ff.) 
muffen  die  handelnden  Perfonen  die  Gemütsbewegungen  zur  Schau 
tragen,  die  fie  im  Betrachter  erwecken  wollen.  Huf  den  ri*tigen 
Ausdruck  folcher  Gemütsbewegungen  wird  daher  die  äußerfte  Sorg- 
falt gelegt.  »Das  flllerwichtigfte«,  fagt  einmal  Leonardo,  »das  fleh 
in  der  Theorie  der  Malerei  finden  mag,  find  die  für  die  Seelenzu- 
ftände  eines  jeden  lebenden  Wefens  paffenden  Bewegungen,  wie 
für  Verlangen,  Verfchmähen,  Zorn,  Mitleid  und  ähnliches«  (Tract. 
Nr.  122).  Leonardo  felbft  lief  ja  ftändig  mit  einer  ganz  modernen 
pfychologifchen  Neugierde  herum,  beobachtete  zum  Tode  Verurteilte 
auf  ihrem  legten  Gange  oder  erzählte  den  Bauern  ergö^liche 
Gefchichten,  um  fich  ihr  ungefchlachtes  Lad)cn  in  fein  immer  bereites 
Skizzenbuch  zu  notieren.  Man  betrachte  auf  Donatellos  Salome- 
Relief  (flbb.  23)  das  erfchreckte  Geficht  des  zurückweichenden  Tetrar- 
chen,  das  auftrumpfende  Hinweifen  des  böfe  blickenden  Weibes,  das 
fchaudernde  Entfe^en  im  finblitj  des  Gaftes:  in  folcben  Szenen  weht 
fchon  der  heiße  Htem  Shakefpearefcher  Dramatik. 

Ich  möchte  nicht  fagen,  daß  die  Intenfität  der  italienifchen  Gotik 
damit  übertroffen  würde;  eher  ließe  fich  finden,  daß  entfprechend 
einer  dctaillierenderen  Realiftik  auf  das  Geficht  nun  ein  größerer 
Hnteil  an  der  Gemütsbewegung  entfällt;  bei  Giovanni  Pifano  und 
Giotto  ift  doch  mehr  die  Geftalt  als  Ganzes  der  Träger  des  Husr 
drucks.  Sodann  wäre  als  Unterfchied  zu  benennen,  daß  Affekte  des 
Zornes  und  Haffes  in  den  Vordergrund  drängen,  während  die  Gotik 
gerade  die  milderen  Regungen  der  Liebe  oder  des  Leidens  bevor- 
zugt hatte.  Der  Renaiffancemenfch  ließ  ja  auch  im  Leben  diefen 
irdifcheren  Gefühlen  einen  freieren  Lauf,  als  der  durch  feine  Hsketik 
gezügelte  Menfch  des  Mittelalters.  Caftiglione  meint  einmal,  folche 
Leidenfchaften  wären,  wenn  fie  nur  nicht  gar  zu  unmäßig  aufträten, 
geeignet,  felbft  die  Tugend  zu  fördern:  »Der  Zorn  unterftü^t  die 
Tapferkeit,  der  Haß  gegen  die  Verruchten  die  Gerechtigkeit«.^)  Der 
Zorn,  den  Michelangelos  David  oder  fein  Mofes  zur  Schau  tragen, 

1)  filbcrti,  Della  pittura,  lib.  II,  W.  0u.  XI,  S.  120;  Leonardo,  Tractat 
Nr.  188;  Lomazzo,  Tractat  lib.  II,  Kap.  1  und  viele  andere. 

2)  Im  Cortegiano  IV,  cap.  18,  ed.  Weffelski  S.  119. 
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ift  in  der  Gotik  noch  nicht  zu  finden;  im  barod<en  David  des  Ber- 
nini ift  er  dann  zur  verbiffencn  Wut  gefteigert.  Doch  fehlt  neben 
folcher  »furia«  auch  nicht  die  weichere  Gemütsbewegung,  die  fanfte 
Schwärmerei  religiöfer  Seelen  oder  die  zärtliche  Liebe  der  Mutter 
zu  ihrem  Kinde.  Das  Lächeln ,  das  fchon  die  franzöfifche  Gotik  wieder 
entdeckt  hatte,  wird  in  der  Renaiffance  immer  zarter  gebildet  bis 
zu  dem  flüchtigen  Zucken  um  die  Mundwinkel  der  Mona-Lifa  oder 
dem  verlorenen  Liebeslächeln  der  von  Jupiter  beglückten  Schönen 
bei  Correggio.  Der  Barock  geht  auch  in  der  Paffivität  bis  zum 
Extrem.  Berninis  heilige  Therefe  fällt  vor  der  Erfcheinung  des 
Engels  in  ohnmächtiger  Hingabe  zufammen.  Die  Renaiffance  ließ 
den  Mcnfchen  bei  aller  Erregung  nicht  die  Herrfdbaft  über  den  Körper 
verlieren.  0 

Neben  die  Bewegung  als  Darftellung  feelifcher  Vorgänge  tritt 
dann  als  eigenftes  Gut  der  Renaiffance  die  reine  Körperbe» 
w  e  g  u  n  g  ,  geftü^t  von  der  neu  gewonnenen  Kenntnis  des  menfch« 
liehen  Organismus.  Man  hat  im  Hnfang,  im  Quattrocento,  eine 
befondere  Vorliebe  für  ein  baftiges  Eilen.  Der  Vcrkündigungsengel 
muß  eifrig  heranftürmen,  die  Hirten  oder  Könige  im  Lauffchritt 
dem  Chriftkinde  nahen.  Je^t  erfcheint  felbft  das  ruhige  Schweben 
der  Engel  mit  ausgeftreckten  Beinen,  welches  das  Mittelalter  aus 
der  Antike  geholt  hatte  (Hbb.  17),  als  zu  faumfelig,  und  man  fe^t 
dafür  die  Beine  in  Laufbewegung,  wie  im  primitiven  Knielauf- 
fchema  der  frühen  Hntike,  nur  daß  je^t  der  Grund  nicht  in  einer  Un- 
voUkommcnheit,  fondern  ganz  allein  in  der  Freude  am  ftürmifchen 
Tempo  beruht  (Hbb.  18). 

Die  Richtigkeit  gerade  folcher  rafchen  Bewegungen  wird  nid)t 
immer  gleich  voll  errungen.  Manches  Schreiten  und  Laufen  gerät 
noch  zu  ausgreifend  und  gefpannt,  und  bei  Bewegungen  des  ganzen 
Körpers  bleibt  noch  oft  der  Rumpf  als  tote  Maffe  zwifchen  den 
belebten  Gliedern  ftehen  (Hbb.  8),  eine  Unvollkommenheit,  welche 
übrigens  das  Quattrocento  mit  der  archaifchen  Kunft  der  Griechen 
teilt.-)     Sie  wird  erft  im  16.  Jahrhundert  überwunden. 

Die  höchften  Flnfprücbe  an  die  Kenntnis  der  Bewegung  ftellten  die 
Szenen  vonKampf  undStreit,  und  die  Renaiffance,  welche 


1)  Doch  wird  fcbon  -  ausnabmsweifc  -  bei  Sodoma  die  bl.  Katbarina 
obnmäcbtig.  In  Deutfcbland  ift  Grünewald  der  große  Antipode  zur  italienifcben 
Gefaßtbeit.  Man  vergleiche  feine  Verkündigung  am  Ifenbeimer  flltar  mit  der 
gleichzeitigen  des  Andrea  del  Sarto  im  Pitti. 

2)  Vgl.  die  flegineten,  die  Gruppe  der  Tyrannenmörder. 
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Schwierigkeiten  niemals  ausweicht,  fondern  im  Gegenteil  von  ihnen 
gereizt  wird,  wirft  fich  gerade  auf  diefes  Thema  mit  befonderer 
Hi^c;  vom  einfachen  Zweikampf  an,  wie  ihn  die  Gefchichte  von 
Herkules  und  fintäus  bietet,  über  den  Kampf  einer  kleinen  Gruppe 
(Antonio  PoUajuolos  Stich  der  zehn  nackten  Männer,  Fibb.  8)  bis 
zum  Maffenkampf  von  Menfchen  und  Pferden. 

Schon  das  14.  Jahrhundert  hatte  dem  im  früheren  Mittelalter 
recht  feltenen  Thema  feine  Gunft  zugewandt.  »Les  Chevaliers  de 
notre  temps«,  lieft  man  in  dem  unter  der  Regierung  Karls  V. 
(1364-1380)  zufammengeftelllen  »Songe  du  Vergier«,  »fönt  en 
leurs  salles  peindre  batailles  ä  pied  et  ä  cheval,  afin  que  par 
maniere  de  vision,  ils  prennent  de  la  delectation  en  batailles  imagi- 
natives«^), aber  da  von  diefen  Fresken  fich  nichts  erhalten  hat, 
können  wir  von  dem  Vermögen  der  franzöfifchen  Künftler,  den 
fchweren  Stoff  zu  bewältigen,  nichts  ausfagen.  Gleichzeitig  und 
gewiß  in  lebhafter  Wechfelbeziehung  zu  dem  franzöfifchen  Nachbarn 
fe^t  auch  in  Italien  das  Bedürfnis  nach  Schlachtenbildern  kräftig  ein. 
fluch  hier  ift  vieles  verloren:  die  drei  Schlachtenfzenen  aus  der 
Gefchichte  Alexanders  III.  und  Friedrich  Barbaroffas,  die  zu  der 
trecentiftifchen  Bemalung  des  großen  Ratsfaales  im  Dogenpalaft  von 
Venedig  gehörten;  die  Darftellung  des  Krieges  gegen  Jerufalem 
(nach  Jofephus),  die  flltichiero  da  Zevio  im  Palafte  der  Skaliger  zu 
Verona  malte.  Von  den  erhaltenen  Stücken  mag  das  figuren= 
reichfte  das  braun  in  braun  gemalte  Wandbild  fein,  das  Lippo  di 
Vanni  im  Rathaus  von  Siena  zum  Hndenken  an  den  1363  erfochtenen 
Sieg  der  Sienefen  über  die  Compagnia  del  Cappello  bei  Torrita  fchuf. 
Es  ift  ein  bewegtes  Reitertreffen,  aber  die  Kenntnis  der  Natur  reicht 
noch  nicht  aus,  es  überzeugend  vorzuführen,  und  die  Kunft  der 
Kompofition  ift  noch  nicht  fähig,  fo  große  Maffen  überfichtlich  zu 
gliedern.  ^) 

Huch  aus  der  Renaiffance  ift  gerade  eine  große  Hnzahl  von 
Scblachtenbildern   der  Zeit   zum  Opfer   gefallen,    wie   man   fich   ja 

1)  Micbel,  Hift.  de  l'art,  III,  1,  S.  106. 

2)  flbb.  in  der  Serie  »Italia  firtiftica« ;  F.  Burgagli  ■  Petrucci :  Montepulciano, 
Cbiusi  e  la  Val  di  Chiana  Senefe«  neben  S.  44.  Weitere  erhaltene  Schlachten» 
bilder  desTrecento:  Treviso,  Loggia  dei  Cavalieri,  Kämpfe  der  Griechen  um 
Troja.  1313.  —  Padua,  Santo,  Cap.  S.  Felicc:  König  Ramiros  Sieg  über  die 
Sarazenen,  von  flltichiero  da  Zevio.  —  Fifa,  Campofanto,  Ephisius  befiegt  die 
Heiden  in  Sardinien,  von  Spinello  firctino.  1391/92.  -  Vom  gleichen  Künftler 
im  Rathaus  von  Siena:  Seefieg  der  Venezianer  über  die  Kaiferl.  Flotte  Friedrich 
Barbaroffas.    1407/8. 
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überhaupt  die  Erhaltung  der  Renailfancekunft  gemeinhin  viel  voll« 
ftändiger  vorftellt,  als  dies  in  Wahrheit  der  Fall  ift.  Leonardos 
und  Michelangelos  nur  bis  zum  Karton  gediehenen  Werke  gingen 
zu  Grunde;  die  fpäteren  Schlachtenbilder  des  großen  Ratfaales  im 
Dogenpalaft  von  einem  der  Brüder  Bellini  und  von  Tizian  ver- 
brannten; verfchoUen  ift  das  von  Vafari  beftellte  Schlachtenbild  des 
Hndrea  Schiavone,  verfchwunden  find  die  Chiaroscuro» Schlachten, 
die  Peruzzi  in  der  Burg  von  Oftia  malte,  und  ebenfo  alle  die 
Schlachtenfzenen,  die  im  16.  Jahrhundert  fo  oft  die  Faffaden  römifcher 
Paläfte  fchmückten.  Hus  diefem  Mangel  an  lebendiger  Hnfchauung 
heraus  ift  es  erklärlich,  wenn  man  bei  Carl  3ufti  die  Meinung  findet, 
»Schlachtenftücke  find  in  dem  unkriegerifch  gewordenen  Italien  des 
Humanismus  feiten«  (im  »Michelangelo«  II,  158).  Nein,  fie  find  fehr 
häufig  und  ftehen  im  Brennpunkt  der  künftlerifchen  Intereffen.  Die 
Theorie  (Leonardo,  Lomazzo)  widmet  ihnen  lange  Finweifungen, 
und  die  Praxis  überzieht  mit  ihnen  große  Wände  wie  kleine  Truhen.^) 
Die  Themen  nimmt  man,  wo  man  fie  nur  finden  kann,  aus  der 
vaterländifchen  Gefchichte,  aber  ebenfo  aus  Bibel  und  Legende  oder, 
der  Mode  der  Zeit  entfprechend ,  aus  der  geliebten  Hntike. 

fluch  formal  wurde  die  flntike  gern  zu  Rate  gezogen ;  an  Sarko- 
phagen oder  Triumphbögen  hatten  fich  genug  Schlachtenreliefs  erhalten, 
die  zum  Vorbilde  dienen  konnten.  Das  großartigfte,  auf  uns  ge- 
kommene Schlachtengemälde  der  flntike  freilich,  das  Mofaik  der 
fllexanderfchlacht,  lag  damals  noch  unter  dem  Schutt  von  Pompeji 
begraben  -  es  ift  erft  1831  aufgedeckt  worden  -,  aber  es  wäre  denk- 
bar, daß  eine  heute  verlorene  Replik  auf  die  Renaiffance  gewirkt  hat. 
3.  Kemke  hat  einen  Holzfchnitt  namhaft  gemacht,  der  in  einer  1520  in 
Paris  gedruckten  Horenausgabe  den  Tod  des  Urias  illuftriert  und  dann 
ein  zweites  Mal  in  einer  fpanifchen  Überfe^ung  von  G.  de  Columnas 
trojanifcher  Chronik  von  1562  verwandt  ift.  Die  beiden  Schnitte 
kopieren  mit  wenig  Veränderungen  die  linke  Gruppe  des  pompe- 
janifcben  Mofaiks ,  auf  der  Alexander  den  perfifchen  Feldherrn  durch- 
bohrt.-) fluf  italienifchem  Boden  zeigen  Leonardos  flnghiarifchlacht 
und  die  Conftantinfchlacht  in  den  Stanzen  nur  flüchtige  und  mög- 
licherweife zufällige  Beziehungen  zu  diefem  antiken  Werke,  auf- 
fallende hingegen  —  tro^  der  Verfchiedenheit  des  Gefamtaufbaues  - 

1)  Einen  ganzen  Saal  mit  gemalten  Scblacbtenbildem  fcbildert  flrioft 
im  Rafenden  Roland  XXXIII,  1-58. 

2)  J.  Kemke,  Zum  fllexandermofaik  von  Pompeji.  flrd>äol.  Jahrb.  XVI, 
(1901),  S.  69ff. 
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die  von  Kemke  nicf^t  erwähnte  Tizianfcbc  Schlacht  von  Cadore,  die 
uns  in  voUftändigec  Nachbildung  nur  in  einem  Stiche  von  Giulio 
Fontana  erhalten  ift.  Hlexander  auf  fprengendem  Roffe  mit  der 
den  Feind  durchbohrenden  Lanze  ift  hier  ganz  nach  links  und  leicht 
nach  hinten  gerückt;  der  Durchbohrte  auf  geftürztem  Pferde  vor 
ihm  hebt  in  gleicher  Weife  den  linken,  gewinkelten  flrm  über  fein 
Haupt  empor,  und  auch  das  am  Zügel  geführte  Roß  ift  vorhanden 
(flbb.  21  u.  22).  Doch  nehmen  folche  leichten  Entlehnungen,  die 
möglicherweife  auch  von  antiken  Sarkophagen  geholt  fein  könnten, 
der  Renaiffance  nicht  den  Ruhm,  das  Schlachtenbild  wiedererobert 
zu  haben;  nur  eigenes  Können  vermag  es,  fich  Fremdes  organifch 
einzugliedern.  Wie  diefes  Können  fchrittweife  errungen  wird,  von 
Uccello  an  über  Bertoldo  bis  zu  Leonardo,  Tizian  und  Tintoretto, 
das  macht  fich  der  Lefer  an  der  Hand  von  Abbildungen  leicht  felber 
begreiflich;  Florenz,  das  Zentrum  aller  Bewegungskunft,  hat  jeden- 
falls einen  hervorragenden  Anteil  daran  genommen. 

Fluch  wo  die  menfchliche  Geftalt  nicht  vom  Pla^e  rückt,  geht 
die  Tendenz  der  Renaiffance  dahin,  wenigftens  einzelne  Körperteile 
in  Bewegung  zu  fe^en  und  felbft  in  der  Ruheftellung  eine  voran- 
gegangene Bewegung  anfchaulich  zu  machen.  Starre  Reglofigkeit 
ift  verpönt  und  wo  fie  fich  von  früher  her  noch  in  die  Zeit  hinüber- 
rettet, wird  fie  allmählich  ausgemerzt.  So  hatte  das  15.  Jahrhundert 
an  Grabmälern  aus  der  Gotik  die  aufgebahrte  Geftalt  des  Toten 
geerbt.  Hndrca  Sanfovino  führt  zu  Beginn  des  Cinquecento  in  Rom 
einen  neuen,  der  etruskifchen  oder  römifchcn  Kunft  entlehnten  Typus 
ein,  das  erfte  Mal  in  S.  Maria  in  flraceli  am  Grabmal  des  Pietro 
da  Vincenza  (geft.  1504),  die  beiden  folgenden  in  S.  Maria  del  Popolo 
an  den  Grabmälern  Hscanio  Sforza  (1505)  und  Girolamo  Baffo  (1507). 
Der  Dargeftellte  liegt  je^t  nur  fchlafend  da,  die  Beine  übereinander- 
gelegt,  den  Kopf  auf  den  Hrm  geftü^t  (Flbb.  24).  Diefe  bewegtere 
Haltung  bürgert  fich  fogleich  in  Italien  ein,  foweit  man  nicht  vor- 
zieht, die  Liegeform  ganz  zu  verlaffen  und  dafür  ein  Stehen,  Knien 
oder  am  liebften  Si^en  zu  geben. 

Diefes  S  i  ^  e  n  ftellte  noch  das  Quattrocento  gern  mit  parallel 
nebeneinandergefe^ten  Beinen  dar  (Donatellos  Johannes,  Botti- 
cellis  Fortezza  ufw.),  während  dem  Cinquecento  diefes  Schema  zu 
ruhig  wirkt.  Die  Beine  werden  nun  übereinandergefchlagen  oder 
gekreuzt  oder  das  eine  erhöht,  an  das  andere  gepreßt  oder  weit 
zurüd<gefchoben.  Faft  alle  diefe  Motive  holt  fich  die  Renaiffance 
erft   über   den   Umweg   der   Antike   aus   der  Natur.     Das   zurüdt- 


geftcUtc  Bein  z.  B.  ift  bei  antiken  und  frübcbriftlicben  Sit)figuren 
öfters  zu  finden,  und  wenn  es  Michelangelo  in  feinem  Mofes  ver» 
wendet,  fo  bedeutet  das  nid^t  den  »legten  Moment  des  Hnüd^baltens 
vor  dem  Losbred)en,  d.  b.  vor  dem  iPluffpringen«  (Wölfflin),  fondem 
hier  wie  dort  nur  ein  belebtes  Si^en,  wobei  freilidi  die  Lebhaftig- 
keit über  die  IFintike  hinaus  gefteigert  wurde. ^) 

Das  Knien  mit  einem  aufgeftü^ten  Bein  hatte  fid)  von  der 
Antike  her  duvd)  das  ganze  Mittelalter  erbalten  (vgl.  flbb.  49)  und 
ift  aud>  in  der  Renaiffance  die  bevorzugte  Form  vor  der  ruhigeren 
Stellung  auf  beiden  Knien. 

Befondere  Bewegungsmöglid)keiten  bot  die  ftebende  Geftalt. 
Das  antike  Motiv  des  Spielbeins  war  im  Mittelalter  nie  ganz  ver- 
fd)wundcn,  aber  wenn  es  vorkommt,  ift  es  meift  bis  zur  Unkennt« 
lid)keit  unter  der  didbten  Gewandung  verfd)leiert,  und  erft  die 
Gotik,  fd)on  fie  ja  eine  eifrige  Sdiülerin  der  Antike,  fe^t  es  bei 
ihren  Gewandgeftalten  mit  erneuter  Deutlid>keit  in  ihre  künftlerifd)e 
Red^nung  —  zur  Erzielung  der  melodifd^en  S-Kurve  —  ein.  Die 
Renaiffance  erhebt  das  Motiv  duvd)  feine  Verwendung  bei  Nad<t= 
figuren  zu  erhöhter  Prägnanz  und  fteigert  es  noch  zuweilen  da- 
durd),  daß  fie  das  Spielbein  nid^t  nur  feitwärts  fe^t,  fondern  zu- 
glei*  erhöht,  flud^  diefe  Erhöhung  kennt  fd^on  die  gried^ifd)- 
römifdie  Antike,  aber  der  untergelegte  Gegenftand  ift  bei  ihr  no<b 
ziemli*  niedrig,  z.  B.  eine  SAildkröte.  In  Donatellos  David  aber 
ift  es  der  Kopf  des  Goliath,  bei  MiAelangelo  eine  hohe  Stufe  oder 
ein  Felsblod<,  wodurd)  die  flnfpannung  des  erhobenen  Beines  ver= 
ftärkt  wird. 

Ein  für  die  Frührenaiffance  d>arakteriftifd)es  Motiv  ift  die 
Grätfd)ftellung.  Gegenüber  der  Hnfidit  Julius  Langes,  daß  der 
Hntike  diefe  nid>t  eben  edle  Stellung  unbekannt  war,  hat  üe  Tik- 
kanen  aud?  hier  in  einigen  wenigen  Beifpielen  ausfindig  gemad>t, 
und  fo  fporadifd)  verwendet  fie  aud>  das  Mittelalter.-)  Das  Quattro- 
cento hingegen  mad^t  fie  zur  Modeftellung,  vor  allem  in  Mittel- 
italien. Ihm  ift  fie  der  Husdrud<  herausfordernder  Stärke,  trotjigen 
fluffidifelbftbeharrcns  gegenüber  den  wie  fehnend  nach  der  Höhe 
fließenden  Geftalten  der  Gotik  (Fibb.  40). 

Zu  der  bewegten  Beinftellung  fügt  die  Renaiffance  die  Be- 
wegung der  Firme  und  Hände  hinzu,  und  auch  der  Kopf  darf  nicht 
ftill    auf   den    Schultern    fi^en.     »Mache    die   Köpfe    nie    in    gerader 

1)  Vgl.  Mad{owsky,  Michelangiolo,  1908,  S.  136  ff. 

2)  3.  J.  Tikkanen,  Die  Beinftellungen  in  der  Kunft.    Helfingfors  1912. 
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Richtung  auf  die  Schultern,  fondern  fcbräg  zur  Rechten  oder  zur 
Linken  gewandt,  auch  wenn  fie  nach  oben  oder  nach  unten  oder 
geradeaus  feben,  denn  ihre  Bewegung  foll  fo  fein,  daß  fie  wache 
Lebhaftigkeit  (vivacitä  desta)  und  nicht  Schläfrigkeit  zeigt«,  rät 
Leonardo  (Trakt.  Nr.  357).  Wenn  nun  auch  der  Rumpf  fich  drehte, 
fo  war  die  ganze  Geftalt  von  folcher  »wachen  Lebhaftigkeit«  durch- 
ftrömt,  und  gerade  das  wurde  mehr  und  mehr  ein  Ideal  der  Epoche. 
Lomazzo  erzählt  einmal,  Michelangelo  habe  einem  Schüler  das  »Ge= 
heimnis  der  Malerei«  verraten.  Es  befteht  in  der  Hauptfache  darin, 
daß  die  menfchliche  Geftalt  nach  Hrt  einer  Pyramide  oder  Schlange 
zu  bilden  fei  (figura  piramidale ,  serpentinata) ,  wofür  Lomazzo  auch 
das  Bild  der  emporzüngelnden  Flamme  gebraucht. 0  Wenn  man 
fpätere  Figuren  des  Florentiners  fieht,  den  Apollo  «David  im  Bar- 
gello  z.  B.  (flbb.  25) ,  fo  verfteht  man ,  wie  diefes  unter  beftändigen 
Windungen  erfolgende  Sich -Verjüngen  gemeint  ift.  Es  ift  eigentlich 
weniger  das  Geheimnis  der  Malerei,  als  das  der  Plaftik,  denn  eine 
folche  Bewegung  bedarf  keiner  Umgebung,  weil  fie  ganz  in  fich 
felbft  verläuft.  In  diefem  fluf«  einer  »Stelle -Verharren  liegt  auch 
noch  ein  Moment  der  Ruhe  gewahrt,  dem  erft  der  Barock  entfagt. 
So  viel  wir  in  Einzelheiten  der  Renaiffance»  Bewegung  antike 
Beeinfluffung  finden  konnten,  der  Endeffekt  ift  doch  ganz  ver« 
fchieden.  Die  Renaiffance  bildet  ihre  Motive  heftiger  aus  als  die 
Hntike,  ja  fie  geht  zuweilen  bis  zum  Extrem  der  Bewegungs- 
möglichkeit jedes  Gliedes,  während  die  Antike  fchon  vor  diefer 
Grenze  haltmacht.  Huch  häuft  die  Renaiffance  die  Bewegung  an 
einer  einzelnen  Geftalt  aneinander ;  durch  ihre  Menfchen  pulfiert  ein 
energifches  Leben,  ja  vielleicht  fchon  eine  gewiffe,  im  Barock  noch 
gefteigerte,  moderne  Unruhe,  während  antike  Figuren  gern  den 
Icifen  Reiz  in  fich  befriedigter  Stille  geben. 

B.    Das  Porträt. 

Die  Wiedergabe  des  Menfchen  in  feiner  Differenzierung  nach 
Gefchlecht,  Alter,  fozialer  Stellung 2),  Volkstum  oder  Raffe  foll  uns 
hier  nicht  befchäftigen ,  und  es  genügt  ganz  allgemein  zu  fagen, 
daß  die  Renaiffance  auch  für  diefe  Merkmale  ein  offenes  Huge  ge- 
zeigt  hat,    ja   in   ihrer  Freude  am  Mannigfaltigen  die  Verfchieden- 


1)  Trakt.  I,  Cap.  1 ;  VI,  Cap.  4  cd.  Roma  1844,  I,  S.  33  u.  II,  S.  967. 

2)  Über  »Hrmelcutkunft«  in  der  Renaiffance  fcbreibt  focben  ].  v.  Scbloffer 
im  Jahrb.  f.  Kunftfammler ,  Frankfurt  a.  M.  o.  J.  (1921). 
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bcitcn  gern  dicht  aneinanderrückt,  alfo  z.  B.  die  Lebensalter  vom 
Kind  bis  zum  Greife  auf  einmal  vorführt  oder  um  das  Chriftkind 
die  Buntheit  der  Völker  fchart.  Das  fpätere  Mittelalter  nimmt  auch 
hier  bereits  die  eine  oder  andere  Beobachtung  vorweg,  und  die 
Sienefer  Anbetung  der  Könige  von  Niccolö  und  Giovanni  Pifano  z.  B., 
die  wir  fchon  anläßlich  der  in  Bildwerken  wachfenden  Menfchenzahl 
genannt  haben,  führt  auch,  foweit  ich  fehe,  den  Mohren  in  die  Kunft 
ein  und  zwar  fogleich  mit  trefflicher  Charakteriftik. 

Nur  jener  letjten  und  fchwierigften  Differenzierung,  die  den 
Menfchen  in  feiner  individuellen  Ausprägung  erfaßt  —  im  Porträt  - , 
foll  hier  eine  nähere  Betrachtung  gewidmet  werden,  weil  die 
Renaiffance  von  diefem,  fchon  der  Antike  vertrauten,  aber  dann 
für  Jaf'^f'underte  verfunkenen  Thema  aufs  ftärkfte  gepackt  und  zu 
außerordentlichen  Leiftungen  getrieben  wurde.  Ich  muß  hierbei, 
um  zu  prüfen,  wieweit  die  antike  Porträtkultur  diefe  Neublüte 
befrud)tet  hat  und  in  welchen  Etappen  die  fd)were  Aufgabe  ihrer 
Löfung  entgegenging,  etwas  weiter  ausholen  und  wenigftens  ab- 
rißweife einen  Überblick  über  das  mittelalterliche  Porträt  voran- 
fchicken. 

Die  hochentwickelte  griechifch-römifche  Porträtkunft  reichte  mit 
ihren  Ausläufern  tief  in  die  chriftliche  flra  hinein.  Ihr  römifcher 
Zweig  freilich  beginnt  fchon  feit  der  Mitte  des  3.  Jahrhunderts  ab- 
zufterben;  das  Material  wird  fpärlicher,  und  das  Eindringen  ftrenger 
Symmetrie,  flächig -frontaler  Haltung  und  regelmäßiger  Linienführung 
in  die  Kunftfprache  der  Zeit  wirken  einer  Individualifierung  ent- 
gegen. Der  Koloffalkopf  Konftantins  des  Großen  im  Hof  des  Kon- 
fervatoren=Palaftes  ift  ein  Beifpiel  für  diefes  Erlöfchen  befonderen 
Ausdrucks,  wenn  auch  das  allgemeine  Leben,  das  aus  diefen  weit» 
geöffneten  großen  Augen  bricht,  merkwürdig  intenfiv  bleibt. 

Der  öftliche  Zweig  fteht  länger  im  Saft.  In  Griechenland  und 
Kleinafien  entftchen  noch  im  4.  Jahrhundert  plaftifche  Köpfe,  welche 
mit  der  ganzen  Fülle  perfönlichen  Dafeins  ausgeftattet  find,  wie 
z.  B.  der  aus  Aphrodifias  ftammende  bärtige  Männerkopf  im  Brüffeler 
MufeumO,  und  in  der  Malerei  find  das  Mofaik  in  S.  Vitale  zu  Ra- 
venna  mit  Kaifer  Juftinian  und  feinem  Gefolge  aus  dem  6.  Jahr- 
hundert, fowie  das  ähnliche,  fchwächere  von  S.  Apollinare  in  Claffc 
mit  Kaifer  Konftantin  IV.  aus  dem  7.  Jahrhundert  immer  noch  pom- 


1)  Vgl.  zu  diefen  griecf)ifd)en  und  kleinafiatifchen  Porträtköpfen  G.  Roden- 
waldt  im  76.  Windtelmann  ■  Programm  1919. 
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pöfe  Bcifpicle  des  antik «byzantinifchcn  Gruppenporträts,  wenn  auch 
die  oben  gefcbilderten  Erftarrungsprinzipien  ficb  auch  hier  fcbon 
deutlich  bemerkbar  machen.  Wenn  der  überlebensgroße  Porphyr- 
kopf eines  byzantinifchen  Kaifers  in  Venedig  (S.  Marco)  wirklich 
Juftinian  II.  darftelltO,  io  hätten  wir  noch  für  den  Anfang  des 
8.  Jahrhunderts  das  Vermögen,  einen  Kopf  in  den  Hauptfachen  cha= 
rakteriftifch  wiederzugeben,  verbürgt.  In  die  Mitte  des  10.  Jahr» 
hunderts  werden  wir  durch  eine  Stelle  des  St.  Gallener  Chroniften 
Ekkehart  IV.  geführt,  der  uns  erzählt,  wie  der  griechifche  König 
Konftantin  zu  der  ihm  verlobten  deutfchen  Herzogstochter  Hadawig 
einen  »pictor  eunuchus«  fandte,  um  fie  für  fich  porträtieren  zu 
laffen.  ^)  fllfo  noch  zu  jener  Zeit  traute  man ,  wenigftens  am  byzan= 
tinifchen  Kaiferhofe,  einem  Künftler  die  Gabe  zu,  von  den  Zügen 
eines  Gefichtes  treuen  Bericht  zu  geben,  und  man  möchte  alfo  ver- 
muten, daß  ein  dünner  Faden  antiker  Porträttradition  niemals  ganz 
abriß,  ja  daß  er,  wie  in  diefem  Falle,  nach  dem  Weften  geweht 
in  das  dort  gegen  Husgang  des  Mittelalters  neu  begonnene  Gewebe 
mit  verfponnen  wurde. 

Das  allgemeine  Signum  der  mittelalterlichen  Kunft  freilich  ift 
eine  Hbkehr  vom  Realismus  im  allgemeinen  und  vom  Porträt 
im  ganz  befonderen.  Hn  Modellen,  d.  h.  an  großen  Charakter- 
köpfen, welche  zum  Porträtieren  herauslod<en  konnten,  fehlt  es 
nicht,  und  wer,  wie  das  häufig  zu  lefen,  als  Motiv  der  mittelalter- 
lichen Porträtferne  eine  allgemeine,  durch  das  Chriftentum  erzeugte 
Gleichartigkeit  der  Menfchennatur  anführen  wollte,  der  Überfähe, 
welche  reiche  Fülle  individueller  Geftalten  von  Jeius  und  Paulus 
an  die  chriftliche  Zeit  durchflutete.  Karl  der  Große  und  Gregor  VII. 
hatten  gewiß  nicht  weniger  fAarf  gefchnittene  Profile  als  Karl  V. 
und  Julius  II.  und  dennoch  blieben  fie  ohne  Porträts,  wenigftens 
ohne  Porträts,  die  ihre  Individualität  gefpiegelt  hätten.  Nein, 
der  befondere  Grund  lag  ganz  allein  in  der  Geringfcbä^ung,  die 
das  Chriftentum  der  äußeren  Erfcheinung  des  Menfchen  und  damit 
ihrer  Fixierung  durch  das  Porträt  entgegenbrachte.  fl(s  fich  Sul= 
picius  Severus  an  Paulin  von  Nola  wandte,  um  fein  und  feiner 
Gattin  Bildnis  zu  erhalten,  fchlägt  ihm  Paulin  die  Bitte  mit  den 
Worten  ab:  »Welches  Bildnis  follen  wir  Dir  fchicken?  Das  des  ir- 
difchen  oder  das  des  himmlifchen  Menfchen?  Ich  weiß.  Du  wünfchft 
jenes  unzerftörbare,  das  der  himmlifche  König  in  Dir  liebgewonnen 

1)  R.  Delbrück  in  den  Rom.  Mitteilungen  XXIX  (1914),  S.  71  ff. 

2)  Casus  S.  Galli,  Cap.  X,  Mon.  germ.  SS.  II,  p.  123. 
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bat.«0  Das  waren  Hnfcbauungen ,  die  bei  konfequenter  Befolgung 
das  Porträt  als  Gattung  hätten  vertilgen  muffen,  aber  die  Freude 
daran  war  doch  zu  eingewurzelt,  um  ficb  ganz  herausreißen  zu 
laffen.  Es  wurde,  wenn  auch  in  weit  geringerem  Umfange  als  in 
der  Antike,  weiter  gepflegt,  aber  die  fihnlicf)keit  fchwindet  mehr 
und  mehr.  Man  begnügt  fich  mit  dem  einen  oder  anderen  Merk- 
mal, um  wenigftens  eine  Identifizierung  zu  ermöglichen,  wenn  man 
fich  nicht  auch  diefe  lieber  durch  eine  Unterfchrift  fiebert  oder  auf 
beides  verzichtet. 

Das  Bildnis  der  Glaubenshelden  ift,  wie  fich  denken  läßt,  be- 
fonders  porträtfern.  Davon  machen  auch  nod^  die  Bildniffe  des 
hl.  Franziskus  keine  Husnahme,  und  Thodes  Meinung,  »daß  die 
erften  eigentlichen  Porträts  der  neueren  Malerei  Bildniffe  des 
Mannes  von  Fiffifi  find«,  läßt  fid^  nicht  aufrecht  erhalten.  Man  be- 
trachte doch  nur  das  frühefte,  bereits  nach  feinem  Tode,  aber  noch 
vor  feiner  Heiligfprechung  gemalte  Bild  in  Subiaco,  das  der  Er- 
innerung an  feinen  Befuch  bei  der  Gründung  des  hl.  Benedict  ge- 
weiht ift  (fibb.  26).  Franzens  Zeitgenoffen  befchreiben  den  Heiligen 
als  klein,  fchwarzhaarig  und  unfchön,  während  das  Bildnis  ihn  auf- 
fallend groß,  blond  und  mit  regelmäßig« edlen  Zügen  wiedergibt, 
und  hier  wird  man  der  literarifchen,  weil  charakteriftifcheren,  Schil- 
derung vor  der  gemalten  gewiß  den  Vorzug  geben.  Der  Maler 
machte  aus  ihm  eine  typifche  Heiligengeftalt,  und  niemand  hätte 
damals  etwas  anderes  von  ihm  erwartet.  Nein,  von  den  Heiligen 
konnte  eine  Wiedererweckung  des  Porträts  nicht  ausgehen,  und  wenn 
diefe  fpäter  mit  porträthaften  Zügen  ausgeftattet  werden  (z.  B.  der 
hl,  Bernhard  von  Siena  t  1444),  fo  gefchieht  das  im  Gefolge,  aber 
nicht  an  der  Spi^e  eines  längft  erweckten  Porträtvermögens. 

Seit  wann  die  Dargeftellten  anfangen,  von  neuem  individuelles 
Leben  zu  gewinnen,  ift  nur  ganz  ungefähr  zu  fagen.  Daß  es  nur 
ganz  allmählich  und  fchrittweife  gefchah,  liegt  auf  der  Hand;  eine 
fo  fchwere  iRufgabe  wird,  wenn  ihre  Löfung  einmal  verloren,  erft 
in  Generationen  wieder  bewältigt.  Die  erften,  beobachtbaren  Fin- 
fä^e  dazu  fallen  wohl  nicht  zufällig  mit  der  Wiederbelebung  der 
Plaftik  im  fpäteren  Mittelalter  zufammen;  die  Schwierigkeiten,  ein 
Hntli^  abzubilden,  find  in  diefem  Kunftzweige  geringer  als  in  der 
Malerei.  Seit  dem  11.  Jahrhundert  erftand  in  Dcutfcbland  und 
gleichzeitig  wohl  auch  in  Frankreich  die  in  der  Antike  allenthalben 


1)  Epiftola  XXX,  Migne  P.  L.  t.  61 ,  cot.  322. 
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geübte,  im  frühen  Mittelalter  verlaffenc  Sitte,  den  Toten  auf  feinem 
Grabmal  in  voller  Größe  nachzubilden.  Prüft  man  folch  einen 
Grabftein  von  befonderer  Frühe,  z.  B.  die  bronzene  Platte  Rudolfs 
von  Schwaben  (t  1080)  im  Merfeburgcr  Dom  (Rlbb.  27),  fo  erkennt 
man,  daß  die  Porträtferne  des  frühen  Mittelalters  hier  noch  in 
keiner  Beziehung  gewichen  ift;  es  ift  ein  bärtiger  Kopf  mit  weit- 
geöffneten Hugen  in  völlig  typifchcr  Bildung.  Das  Grabmal  des 
Erzbifchofs  Friedrichs  I.  von  Wettin  (t  1152)  im  Magdeburger  Dom 
(flbb.  28)  bedeutet  (chon  einen  leifen  Fortfehritt;  das  Geficht  als 
Ganzes  ift  beffer  gebildet  (bis  auf  Hugen  und  Ohren),  die  lebhaft 
vorfpringende  Nafe  gekrümmt,  die  Lippen  fchmal  und  nach  unten 
gezogen  und  zwifchen  Nafe  und  Mund  legt  fich  eine  fcharfe  Falte; 
kurz,  der  Künftler  hat  für  charakteriftifche  Merkmale  ein  Huge, 
wobei  es  dahingeftellt  bleibe,  ob  es  auch  die  Merkmale  des  Dar- 
zuftellenden  waren.  Im  13.  Jahrhundert  wird  dann  folch  ein  immer 
noch  ganz  vereinzelt  ftehender  Fall  bereits  häufiger  und  die  Heraus« 
arbeitung  charakteriftifcher  Züge  gelingt  noch  beffer.  Man  betrachte 
nur  auf  der  Sandfteinfigur  Rudolfs  von  Habsburg  (1273-1291)  im 
Dom  von  Speyer  (abb.  29)  die  Wiedergabe  der  Mund=  und  Stirn» 
runzeln,  die  der  Dichter  der  öfterreichifchen  Reimchronik,  Ottokar 
von  Steier,  bereits  bewußt  als  das  Hußerfte  an  Lebenstreue  ge= 
nießt.  0  Noch  einen  Schritt  weiter,  und  wir  ftehen  im  Würzburger 
Dom  vor  dem  Grabmal  des  Bifcbofs  Mangold  von  Neuenburg  (t  1302), 
deffen  von  der  Typik  des  faltenreichen  Gewandes  fo  feltfam  ab- 
ftechendes,  breites  Geficht  (flbb.  30)  perfönliches  Leben  in  jeder 
Fafer  atmet.-)  Und  daß  folch  ein  individueller  Kopf  im  damaligen 
Deutfchland  nicht  allein  fteht,  beweifen  die  noch  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  13.  Jahrhunderts  ftammenden  Stifterfiguren  im  Naum- 
burger Dom.  Der  Bildhauer  diefer  Statuen  hält  feine  Frauenköpfe 
allgemeiner  als  die  der  Männer,  und  bei  den  Männern  abforbiert 
ihn  zuweilen  noch,  wie  fo  oft  in  der  Gotik,  die  Wiedergabe  des 
mimifchen  Husdrucks;  in  dem  Markgrafen  Ekkehard  aber  bat  er 
einen  Kopf  von  noch  faftigerer  Dafeinsfülle  gegeben,  als  ihn  der 
Würzburger  Bifchof  trägt.  Die  kleinen  flugen,  die  aufgeworfenen 
Lippen,  das  behagliche  Doppelkinn  und  die  gerunzelte  Stirn  fügen 
fich  zu  einer  einheitlich  gefchauten  Charakterftudie  zufammen.  Mit 
dem  Dargeftellten  felbft,  der  fchon  im  11.  Jahrhundert  ftarb  und 
gewiß  kein  getreues  Abbild  von  fich  hinterließ ,  weil  man  zu  feinen 

1)  Mon.  Germ.,  Deutfche  Chroniken  V,  1,  S.  508f.,  Vers  39125-39172. 

2)  W.  Finder,  Die  mittclalterlicbe  Plaftik  Würzburgs  1911,  S.  55. 
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Lebzeiten  dazu  weder  willens  noch  fähig  war,  bat  diefer  Kopf 
nichts  zu  tun;  was  hier  und  wohl  auch  in  vielen  anderen  Fällen 
in  die  Erfcheinung  tritt,  ift  ein  aus  dem  Künftler  hervorbrechender 
Porträt  Wille ,  dem  es  nicht  um  hiftorifche  Treue  zu  tun  ift,  fondern 
um  die  Wiedergabe  eines  Gefichtes  mit  allen  feinen  fonderbaren 
Kurven  und  Winkelzügen.  Es  muß  in  folcher  am  Detail  fich  feft- 
faugenden,  im  Kleinen  reichen  Naturbeobachtung  etwas  dem  deutfchen 
Kunftcharakter  Entgegenkommendes  gelegen  haben,  denn  wir  haben 
zu  jener  Zeit  in  ganz  Europa  nichts,  was  ihnen  gleich  käme,  fo 
fehr  auch  ganz  allgemein  das  13.  3ahrhundert  das  Jahrhundert  des 
wiederbeginnenden  Porträts  genannt  werden  kann. 

In  1 1  a  l  i  e  n  find  die  Büften  der  beiden  Ratgeber,  die  Friedrich  II. 
von  Hohenftaufen  am  Brückenkopf  von  Capua  anbringen  ließ 
(1233  —  1240),  einander  zu  eng  verwandt,  um  Porträts  fein  zu 
können,  und  jedes  für  fich  zu  typifch,  um  als  Charakterftudie  im 
Sinne  des  Naumburger  Stifters  zu  gelten  0,  aber  ihre  Bedeutung 
liegt  darin,  daß  fie  eine  im  Mittelalter  verlorene  Porträtform,  die 
der  antiken  Büfte,  wieder  aufleben  laffen;  übrigens  nur  für  eine 
kurze  Zeit,  dann  verfchwindet  fie  wieder,  um  erft  im  fpäten  14.  Jahr- 
hundert von  neuem  aufzutauchen.  Hn  der  Sienefer  Domkanzel,  die 
Niccolö  Pifano  mit  Sohn  und  Oehilfen  1266  begann,  erfcheinen  auf 
der  Darfteilung  im  Tempel  über  Simeon  und  Hanna  zwei  Köpfe,  die 
man  als  Porträts  des  Niccolö  und  feines  Sohnes  gedeutet  hat;  fie 
heben  fich  jedenfalls  aus  der  Typik  der  übrigen  durch  markantere 
Züge  heraus. 

Das  Grabmal,  die  hohe  Schule  des  mittelalterlichen  Porträts, 
fchmückt  fich  in  Italien  fpäter  als  in  Frankreich  und  Deutfchland  mit 
der  Figur  des  Verewigten;  literarifche  Zeugniffe  führen  nicht  vor 
den  Beginn  des  13.  Jahrhunderts-),  und  das  Erhaltene  beginnt  erft 
im  4.  Dugento »Viertel.  Doch  hat  man  hier,  wie  es  fcheint,  fehr 
rafch  das  Niveau  der  Zeit  erreicht:  fchon  das  Grabmal  des  Kardinals 
de  Braye  von  1283  in  S.  Domenico  zu  Orvieto  zeigt  den  Kopf  des 
liegenden  und  dann  noch  einmal  den  des  vor  Maria  knienden  Kar- 
dinals in  fcharfer  Charakterzeichnung  (flbb.  31).  Vergleicht  man  ihn 
freilich  mit  Köpfen  von  anderen  Grabmalftatuen ,  z.  B.  dem  des 
Papftes  Benedict  XI.  in  Perugia  (S.  Domenico),  fo  wird  man  gegen- 

1)  Diefc  Typik  zeigen  auch  die  der  gleichen  Gruppe  angehörenden 
Köpfe  in  Berlin  und  Ravello. 

2)  Vgl.  dazu  Fritj  Burger,  Gefchichte  des  florent.  Grabmals,  Straßburg 
1905,  S.  20  f. 
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über  der  wirklid^en  Porträtbaftigkcit  wie  der  endgültigen  Individuali= 
fierung  fkeptifcf);  es  ift  doch  immer  der  gleidie  Typus,  der  in  allen 
diefen  Grabmälern  wiederkehrt,  »dasfelbe  magere  Geficht,  diefelben 
hängenden  Wangen,  die  tiefen  Hugenhöhlen,  die  auffallende  Falte 
um  den  Mund«  (Planiscig).O  Das  Charakteriftifche  bleibt  an  der 
Wiedergabe  des  Filters,  des  Todes  haften,  aber  es  dringt  nicht, 
wie  wir  das  hier  und  da  fchon  in  Deutfchland  fanden,  darüber 
hinaus  zu  einmaliger  Geftaltung  vor. 

Ganz  ähnlich  fteht  es  mit  dem  gemalten  Porträt,  das  fich  feit 
Giottos  Tagen  zu  erhöhter  Bedeutung  emporfchwingt,  wenn  auch 
gerade  Giottos  Bemühen,  ähnlich  wie  das  des  Bildhauers  Giovanni 
Pifano  und  der  Gotik  ganz  allgemein  in  erfter  Linie  auf  die  Wieder- 
gabe des  Mimifchen  gerichtet  war.  Giottos  befte  Porträts,  das  des 
Enrico  Scrovegni  auf  dem  »Jüngften  Gericht«  in  Padua  (Rbb.  32) 
oder  die  von  Wae^oldt  herangezogenen  frifchen  Familienköpfe  am 
Ornamentftreifen  der  Cap.  Peruzzi  (Florenz  S.  Crocc)-')  bedeuten 
gegenüber  den  früheren  gemalten  Porträts  für  ganz  Europa  einen 
großen  Fortfehritt,  aber  das  Typifdbe  überwiegt  auch  hier  noch  das 
Individuelle.  Für  die  nächfte  Folgezeit  werden  feine  fcharfen  Profile 
mit  der  kühnen  fldlernafe  und  dem  fpi^en  Kinn  bald  ein  beliebtes 
Inventarftück ,  und  wenn  man  auf  damaligen  Dante =Bildniffen  diefen 
Merkmalen  begegnet,  fo  muß  man  fich,  um  die  Porträthaftigkeit 
richtig  einzufchä^en ,  ihrer  allgemeinen  Gültigkeit  immer  bewußt 
bleiben. 

Nur  in  einem  Zuge  übertrifft  das  gotifAe  Italien  bereits  alle 
übrigen  Länder  Europas:  das  ift  dps  heiße  Verlangen,  fich  im  Bildnis 
gefeiert  zu  fehen.  Man  will  hier  nidbt  auf  fein  Grabmal  warten, 
fondern  fich  fchon  bei  Lebzeiten  durch  ein  Porträt  feines  Nachruhms 
vcrfichert  halten.  Die  heftigfte  Porträtbegierde  brannte  wohl  in 
dem  hochmütigen  Papft  Bonifaz  VIII.  (1294-1303),  der  in  Kirchen 
und  an  Portalen  üch  eine  ganze  Anzahl  von  Statuen  aufrichten  ließ, 
aus  einer  Ruhmfucht  heraus,  die  fchon  ganz  die  Züge  der  Renaiffance 
trägt.  Wenn  man  gefagt  hat,  daß  er  der  Erfte  war,  der  feit  den 
Tagen  der  römifd)en  Kaifer  fich  wieder  Statuen  fe^en  ließ^),  fo 
kann  diefes  Verdienft  ihm  freilich  nicht  gelaffen  werden;  fchon  vor 


1)  Leo  Planiscig,  Gcfcbichte  der  venczianifcben  Skulptur  im  XIV.  Jabrb. 
Jahrbuch  des  ah.  Kaiferhaufes  XXXIII  (1916),  S.  84. 

2)  W.  Waetjoldt,  Giottos  Bildnisköpfe  in  S.  Crocc.    Zeitfchrift  für  bild. 
Kunft,  N.  F  XXVI  (1915),  S.  264  ff. 

3)  So  Finke,  »Aus  den  Tagen  Bonifaz'  VIII.«,  München  1902,  S.  255. 
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der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  hatte  Friedrich  II.  am  Brückenkopf 
von  Capua  feine  Si^ftatue  anbringen  laffen,  die  (ich,  des  Kopfes  be- 
raubt, im  dortigen  Mufeum  erhalten  hat.  Die  Befieger  der  Hohen- 
ftaufen  fcheinen  die  Sitte  von  ihm  übernommen  zu  haben.  Karl  I. 
von  flnjou  ließ  fich  in  Rom  ein  fteinernes  Si^bild  errichten  (heute 
im  Konfervatoren=Palaft);  eine  zweite  Statue  befand  fich  in  Piacenza, 
das  fich  1271  dem  flnjou  ergeben  hatte.  0  Aber  obwohl  Bonifaz 
auf  einem  bereits  beftehenden  Brauche  fußte,  griff  ihn  der  ihm 
feindliche  franzöfifd^e  Hof  wegen  diefes  Statuenfe^ens  heftig  an. 
» Es  wird  erwiefen  werden « ,  heißt  es  in  einer  finklagefchrift 
gegen  ihn,  »daß  er  nicht  nur  in  Kirchen,  fondern  auch  außerhalb 
derfelben,  und,  was  den  Verdacht,  daß  er  die  Einführung  der 
Gö^endienerei  im  Sinne  hatte,  noch  verfchärft,  an  und  auf  den  Stadt- 
toren, wo  feit  alters  her  Gö^enbilder  zu  ftehen  pflegten,  feine  Bild- 
niffe  in  Marmor  aufftellen  ließ«.-)  Sicherlich  ift  kein  Italiener  durch 
diefe  Statuen  zur  Gö^endienerei  verführt  worden  und  der  ganze 
Vorwurf  an  den  Haaren  herbeigezogen,  nur  um  dem  verhaßten 
Gegner  von  einer  neuen  Seite  zuzufe^en.  Aber  daß  er  überhaupt 
erhoben  werden  konnte,  zeigt  doch,  wie  jung  diefe  ganze  Porträt- 
freudigkeit noch  war,  der  man  freilich  das  eine  mit  Recht  hätte 
nachfagen  können,  daß  fie  Symptom  einer  immer  ftärker  werdenden, 
irdifchen  Verkettung  war,  die  je^t  an  die  Stelle  mittelalterlicher 
Weltflucht  trat.  Sieht  man  dann  freilich  die  Statuen  Bonifaz'  VIII., 
foweit  fie  erhalten  find,  auf  ihre  Porträttreue  durch ^),  fo  ftaunt 
man  über  die  Typik  diefer  leeren,  rundlichen  Gefichter,  die  fo  wenig 
von  dem  Wefen  des  heißblütigen  Süditalieners  verraten:  hier  in 
Italien  ift  das  Porträt-B  e  d  ü  r  f  n  i  s  ftärker  als  die  Charakterifierungs- 
fähigkeit. 

Frankreich,  das  diefen  neuen  Trieb  zu  befchneiden  fuchte, 
fcheint  auf  der  anderen  Seite  der  Husgeftaltung  des  Porträts  eine 
wichtige  Hilfe  zugeführt  zu  haben  dadurch,  daß  es  das  bereits  von 
der  Antike  gekannte  Verfahren,   die  Formen  des  menfchlichcn  Ge- 

1)  Davidfobn  in  den  Mittcil.  d.  Kunftbiftor.  Inftituts  in  Florenz,  1910,  S.  174. 

2)  P.  Dupuy,  Histoire  du  differend  d'entre  le  pape  Boniface  VIII  et 
Philippe  de  Bei,  Paris  1655,  S.331;  vgl.  aud7  R.  Holtjmann,  Wilb.  v.  Nogaret, 
Freib.  Diff.  1898. 

3)  Es  find  die  Statuen  im  Dom  von  Florenz,  am  Domportal  von  flnagni 
(flbb.  im  »Ho Aland«  1913),  im  Museo  Civico  in  Bologna,  in  Orvicto  an  der 
Porta  Maggiore  fowie  im  Mufeum  (Venturi,  Storia  IV,  Fig.  45)  und  endli* 
die  Halbfigur  und  Grabftatue  in  den  VatikanifAcn  Grotten  (Venturi  l.  c.  IV, 
Fig.  107  f.). 
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ficfttcs  in  Gips  nachzugießen,  in  der  Geftalt  von  Totenmasken 
wieder  aufleben  ließ.  Das  frübefte  Datum  diefes  Brauches  läßt  fich 
aus  dem  Grabmal  der  1271  verftorbenen  franzöüfd^en  Königin  Ifabeau 
erfchließen,  die  in  Cofenza  an  der  Stätte  ihres  plötjlichen  Hinfcheidens 
beftattet  wurde.  0  Der  franzöfifche  Künftler  hat  das  Königspaar 
lebensgroß  vor  der  Madonna  kniend  in  Kalkftein  gemeißelt.  Ifabeau 
hält  die  Fingen  gefchloffen,  ihre  linke  Gefichtshälfte  ift  etwas  ange- 
fchwollen,  der  Mund  von  den  Todesqualen  noch  fchmerzlich  ver° 
zogen;  kein  Zweifel,  daß  folche  Merkmale  einer  Totenmaske  entlehnt 
find.  Aber  Frankreich  benü^te  im  allgemeinen  diefe  Wiedererfindung 
noch  nicht  zu  einer  ftärkeren  Individualifierung.  In  St.  Denis,  wo 
das  Skelett  der  Königin  begraben  liegt,  fieht  man  ihr  flntli^  noch 
einmal  an  der  liegenden  Grabftatue,  und  hier  ift  es  in  fchöner,  aber 
ganz  typifcher  Regelmäßigkeit  gegeben,  und  ähnlich  find  die  meiften 
franzöfifchen  Grabftatuen  des  13.  und  beginnenden  14.  Jahrhunderts 
gehalten;  höchftens  daß  auf  dem  Grabmal  Philipps  III.  in  St.  Denis 
(um  1300)  ein  fchiefgezogener  Mund  das  fonftige  Gleichmaß  diefes 
Geüchtes  durchbricht.  Frankreich  war  damals  das  Land,  das  dem 
gotifchen  Menfchenideal  feine  klaffifche  Ausprägung  gab,  aber  diefer 
Schönheitskanon  unterdrüd(t  noch  die  aufkeimenden  Porträttriebe. 

Erft  feit  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  fe^t  hier  eine  Porträt- 
freudigkeit und  zugleich  Porträtierungsgabe  ein,  die,  wie  wir  fehen 
werden,  keineswegs  auf  diefes  Land  befchränkt  bleibt,  aber  in  ihm 
feine  reichfte  Entfaltung  gefunden  hat.  Hls  Ganzes  wird  fid>  uns 
diefe  Porträtbewegung  des  fpäten  Trecento  als  die  zweite  große 
Bemühung  darftellen  —  die  erfte  fiel  ein  Jahrhundert  früher  - ,  das 
Problem  des  Porträts  feiner  Löfung  entgegenzuführen.  Der  Glanz 
des  Parifer  Hofes,  der  damals  den  aller  übrigen  Staaten  Europas 
überftrahlte,  weift  auch  dem  Porträtiften  feinen  Pla^  zur  Verherr- 
lichung des  königlichen  Haufes  an.  Hn  Grabmalftatuen  läßt  man  es 
fich  längft  nicht  mehr  genügen;  man  will  fein  Bildnis  an  Kirchen 
und  Paläften,  Fresken  und  Glasgemälden,  Miniaturen  und  Teppichen 
fehen,  und  endlich  -  und  das  ift  die  neuefte  Form  -  im  beweg- 
lichen Tafelbild. 

Die  losgelöfte  Porträttafel,  wie  fic  uns  in  Frankreich  in  dem 
älteften  hier  erhaltenen  Stücke,  dem  Porträt  Johanns  des  Guten  (1350 
bis  1364)  der  Parifer  Nationalbibliothek  entgegentritt  (flbb.  33),  macht 
dem  Porträt  eine  Form  dienftbar,  die  für  feine  Fortentwicklung  von 


1)  Vgl.  Bcrtaux,  Gaz.  des  Beaux-flrts,  1898,  S.265. 
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böchfter  Bedeutung  war,  weil  fie  alle  Sorgfalt  des  Künftlers  auf  die 
Bildung  des  Geficbts  konzentriert,  während  die  früher  genannten 
Gattungen  die  ganze  Figur  zu  berückfichtigen  hatten.  Diefe  Wicf)tig= 
keit  macht  es  erklärlich,  daß  man  fich  um  die  Hufzeigung  ihrer 
Entftehung  eifrig  bemüht  hat.  Dabei  hat  man  die  Meinung  geäußert, 
die  Porträttafel  fei  in  Frankreich  entftanden,  weil  italienifche  Porträt- 
tafeln aus  diefer  Zeit  weder  bezeugt  noch  erhalten  wären.  0  Aber 
die  Vorausfe^ung  ift  falfch;  auch  die  Halbfigur  des  Erzbifchofs  Umberto 
di  Montauro  (t  1320),  die  einft  über  dem  Grabe  des  Bifchofs  im 
Dom  von  Neapel,  heut  im  Erzbifchöflichen  Palafte  hängt  (Venturi, 
Storia  V,  Fig.  517),  ift  auf  Holz  gemalt  und  früher  entftanden,  als 
das  Porträt  des  franzöfifd)en  Königs.  Sollte  nicht  eher  Simone 
Martini ,  aus  deffen  Hand  oder  Werkftatt  das  Ncapeler  Bild  ftammt, 
die  Porträttafel  nach  Frankreich  geführt  haben,  als  ihn  die  ver- 
bannten  Päpfte  nach  fivignon  riefen?  Weiter  zurück  als  bis  zu  dem 
Bildnis  des  Bifchofs  Montauro  konnte  ich  das  profane  Tafelporträt 
nicht  verfolgen,  aber  es  wäre  wohl  möglich,  daß  es  auch  in  den 
früheren  Jahrhunderten  vorhanden  war,  am  eheften  am  byzan- 
tinifchen  Kaiferhofe,  von  deffen  reicher  Nachblüte  des  antiken  Por= 
träts  ich  eingangs  gefprochen  habe,  und  daß  es  in  vielleicht  niemals 
abbrechender  Linie  auf  das  antike  Tafelporträt  zurückgeht,  das  uns 
nur  noch  in  den  helleniftifchen  Mumienporträts  aus  Fajum  erhalten 
ift.  Sollte  aber  auch  das  profane  Tafelporträt  der  Hntike  im  Mittel« 
alter  ganz  ausgeftorben  fein,  fo  hat  es  auf  jeden  Fall  in  einem  be= 
nachbarten  Zweige  feine  Fortfe^ung  gefunden:  in  den  Ikonen  der 
Heiligen.  Hier  hat  fich  ja  einiges  aus  dem  byzantinifcben  Kunft- 
kreife  erhalten  (das  meifte  im  Mufeum  der  gciftlichen  Akademie  in 
Kiew),  was  den  ägyptifchen  Fajumporträts  verwandt  crfcheint, 
alfo  den  Zufammenhang  mit  dem  antiken  Porträt  noch  deutlich 
offenbart.  Die  Mumienporträts  find  meift  auf  grauem  Grunde 
gemalt,  hier  und  da  aber  findet  fich  auch  eine  goldene  Folie,  die 
den  Heiligen  "Ikonen  zur  Pflicht  wird  und  fowohl  am  Neapeler 
Bifchofsbild  wie  am  Porträt  Johanns  des  Guten  wiederkehrt;  ein 
weiterer  Hinweis  auf  ihre  Verbundenheit.  Wenn  alfo  auch  die 
franzöfifche  Porträttafel,  wie  ich  glaube,  unmittelbar  von  der  italie= 
nifchen,  mittelbar  von  der  antiken  Porträttafel  herzuleiten  ift,  fo 
bleibt  den  Franzofen   doch   der  Ruhm,   diefe  im  Mittelalter  gewiß 

1)  So  Karl  Wcftendorp,  Die  Anfänge  der  franzörifd)»nicderländifcf>cn 
Porträttafcl.  Straßb.  Diff.  1906.  Dazu  noch  K.  Zocgc  v.  Manteuffcl,  Die  Ge- 
mälde und  Zeichnungen  des  flnt.  Pifano  aus  Verona.     Hallenfer  Diff.  1909. 
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nur  noch  feiten  gebrauchte  Porträtform  zu  reid^er  Verwendung  ge- 
führt zu  haben.  Erbalten  ift  hier  freilich  aus  dem  14.  Jahrhundert 
nur  diefes  eine  Königsbildnis,  aber  eine  Reihe  anderer  Stücke  ift 
literarifch  bezeugt  und  wir  wiffen,  daß  das  1411  zeritörte  Schloß 
des  Herzogs  von  Berry  zu  Bicetre  bereits  eine  Sammlung  davon 
enthielt:  den  Papft  Clemens  VII.  und  feine  Kardinäle,  franzöfifche 
Fürftlichkeiten  und  fonftige  Potentaten  des  Abend-  und  Morgen- 
landes. 0 

Wenn  man  die  erhaltenen  franzöfifchen  Bildniffe  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  14.  Jahrhunderts,  die  gemalten  wie  die  gemeißelten,  an 
fich  vorbeiziehen  läßt,  fo  ift  man  von  der  Frifche  der  Charakteriftik 
überrafcht.  Die  Porträts  Karls  V.  find  wohl  die  hervorragendften 
Zeugniffe  hierfür:  die  Liegeftatue  in  St.  Denis,  die  ftehende  Figur 
vom  Portal  der  Celeftinerkirche  mit  dem  farkaftifchen  Ausdruck  der 
verkniffenen  Lippen  (heut  im  Louvre)  und  die  fpäte  Steinfigur  der 
Kathedrale  von  Hmiens  mit  der  gebeugten  Haltung  und  den  ge- 
alterten Zügen.  Der  Meifter  der  Liegeftatue  ift  Andre  Beauneveu 
aus  dem  Hennegau,  alfo  ein  Niederländer.  Andere  Niederländer, 
Bildhauer  wie  Maler,  find  damals  am  franzöfifchen  und  burgundifchen 
Hofe  bezeugt,  und  wenn  auch  keineswegs  gefagt  werden  foll,  daß 
jedes  einzelne  gelungene  Porträt  damals  von  Niederländern  ge- 
fchaffen  wurde  -  neben  ihnen  waren  Franzofen  genug  am  Werke  -  , 
fo  befteht  doch  wohl  die  Anficht  zu  Recht,  daß,  wie  der  neue  fran- 
zöfifche Realismus  des  ausgehenden  Jahrhunderts  überhaupt,  fo  ins- 
befondere  die  Porträtkunft  vom  Norden  befruchtet  wurde.  Es  wäre 
dann  auch  kein  Zufall,  daß  das  reiffte  Trecentoporträt  auf  franzö- 
üfchem  Boden,  das  diefe  ganze  Entwicklung  krönt,  einen  Niederländer 
zum  Verfertiger  hat;  ich  meine  die  Knieftatuc  Philipps  des  Kühnen, 
die  Claus  Sluter  zu  Beginn  der  90  er  Jahre  am  Portal  der  Kartbaufe 
von  Di  Jon  fcbuf  (Abb.  34).  Auch  die  Früchte  des  gemalten  Bildniffes 
wurden  ja,  nur  ein  paar  Jahrzehnte  fpäter,  auf  niederländifcbem 
Boden  gepflückt. 

Auch  inDeutfchland  mehren  fich  damals  die  Beifpiele  vorzüg- 
licher Porträtgeftaltung,  wenngleich  die  ganze  Bewegung  hier  nicht 
in  fo  einheitlichem  Strome  verläuft  wie  in  Frankreich.     Die  höchfte 


1)  Von  außerhalb  Frankreidbs  erhaltenen  Porträttafeln  des  14.  Jahr» 
hunderts  nenne  id>  noch  das  Bildnis  Rudolfs  IV.  (SAwiegerfohn  Karls  IV.)  in 
Wien,  flrd^iv  des  Domkapitels  zu  St.  Stefan,  flbb.  bei  Hans  Tietje,  »Wien.« 
Leipzig  1918.  Ferner  das  Ganzbildnis  des  englifd>en  Königs  Riebard  II.  in 
Weftminfter  flbbey,  London. 
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Steigerung  ift  auch  hier  gegen  Ende  des  14.  Jahrhunderts  erreicht. 
Gleichzeitig  mit  der  Sluterfchen  Figur  in  Dijon  entftehen  die  fpäteften 
und  gereifteften  Büftcn  in  der  Triforiumgalerie  des  Prager  Domes, 
die  uns,  wie  z.  B.  der  Wenzel  von  Radez,  Köpfe  von  fchärffter 
Erfaffung  der  äußeren  Geüchtszüge  fowie  des  feelifchen  Lebens 
zeigen. 

Die  Büftenform,  die  wir  fchon  an  den  Köpfen  des  Capuancr 
Brückenkopfes  gefunden  haben,  tritt  hier  von  neuem  auf  und  fcheint 
in  dem  damaligen  Prag  überhaupt  im  Schwange  gewefen  zu  fein, 
fluch  die  Reihe  der  Prager  Bifchöfe,  die  der  Bifchof  Johann  IV.  von 
Drazi^  in  der  Hauskapelle  des  Bifchofshofes  aufftellen  ließ,  war  in 
der  Form  von  Büften  gehalten.  0  Woher  übrigens  diefe  Gattung 
der  Büfte  nach  Prag  gekommen  fein  mag?  Von  profanen  Büften 
des  14.  Jahrhunderts  haben  wir  fonft  nirgends  in  ganz  Europa  eine 
Kunde,  aber  wir  wiffen,  daß  fich  metallene  Kopfreliquiare  der 
Heiligen  —  ohne  jeden  Porträtcharakter,  aber  häufig  in  Büftenform  - 
vom  10.  Jahrhundert  an  in  ununterbrochener  Reihe  über  ganz  Europa 
verfolgen  laffen  und  gerade  in  der  Gotik  befonders  gefchä^t  waren.  ^) 
Ob  diefe  Kopfreliquiare,  die  ja  wohl,  wie  der  ganze  Reliquienkult, 
aus  dem  Offen  gekommen  fein  mögen,  vielleicht  ein- chriftlicher  Zweig 
am  Baume  der  antiken  Porträtplaf tik  find,  fo  wie  die  Heiligen- 
Ikonen  die  antike  Porträttafel  fortführen,  konnte  ich  nicht  er- 
gründen, aber  daß  fie  nicht  nur  die  Prager,  fondern  auch  die 
italienifchen  Büften  der  Frührenaiffance  vorbereitet  und  beeinflußt 
haben,  möchte  ich  fchon  daraus  entnehmen,  daß  fie  mit  ihnen  den 
knappen  Bruftausfchnitt  fowie  den  geraden  Hbfchluß  teilen.  Die 
Porträtbüfte  aus  vereinzeltem  Gebrauch  zu  allgemeiner  Verwendung 
und  europäifcher  Geltung  gebracht  zu  haben,  bleibt  dann  das  Ver- 
dienft  der  italienifchen  Renaiffance. 

In  1 1  a  l  i  e  n  wird  zunäcbft  nur  der  Norden  von  der  neuen  Porträt- 
welle des  fpäteren  14.  Jahrhunderts  ergriffen.  Zu  ganzen  Serien 
vereinigt  werden  Porträts  hier  zur  Verherrlichung  der  Fürften- 
gefchlechter  in  profanen  Gebäuden  verwandt.  In  Verona  laffen  fich 
die  Skaliger,  in  Padua  die  Carrara  an  die  Wände  ihrer  Paläfte  malen; 
in  Venedig  fchmückt  fich  1365  der  Saal  des  Großen  Rats  im  Dogen- 
palaft  mit  den  Bildniffen  fämtlicher  Dogen.  Es  gehört  zu  den  großen 
Lücken  der  italienifchen  Kunfterhaltung ,   daß  alle  diefe  Reihen  ver- 

1)  Vgl.  Jof.  Neuwirtb,  Prag.    (Berühmte  Kunftftätten.)    S.  76. 

2)  Vgl.  dazu  P.  Giemen,  Merovingifcbe  und  karolingifche  Plaftik.  Bonner 
Jahrbücher  XCII  (1892). 
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loren  find.  So  muffen  wir  uns  für  die  Malerei  an  den  geiftlichen 
Zyklus  der  Leuchten  des  Dominikanerordens  halten,  den  Tommafo 
da  Modena  1352  in  S.  Niccolö  zu  Trevifo  malte.  Einige  Köpfe 
längft  verftorbener  Gelehrter,  wie  der  im  Profil  gegebene  Johannes 
von  Vicenza  (flbb.  35)  oder  das  Enface« Bildnis  des  Albertus  Magnus, 
find  von  jenem  drängenden  Willen  zum  Porträt  befeelt,  den  wir  fchon 
in  Deutfchland  gefunden  haben.  Noch  Reiferes  bietet  die  Plaftik.  In 
der  Paduaner  Eremitanikirche  liegen  die  Carrarefen  Ubertino  (t  1345) 
und  Jacopo  II.  (t  1350,  flbb.  36)  in  Stein  gehauen  auf  ihren  Sarko= 
phagen  mit  Köpfen,  wie  fie  die  italienifchc  Grabmalskunft  bisher  nicht 
gekannt  hat,  fo  unerbittlicf)  wahr  find  diefe  Tyrannen  mit  ihren  von 
Leidenfchaft  verwüfteten  Gefichtern  wiedergegeben. ')  Hier  in  Padua 
erfcheinen  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  die  älteften  Denkmünzen 
mit  Bildnisköpfen  der  neuen  Zeit:  es  find  die  beiden  Stücke  mit 
den  freilich  noch  ganz  antikifierenden,  alfo  porträtfernen  Profilen 
des  Francesco  Carrara  I.  und  feines  Sohnes,  1390  aus  Anlaß  der 
Wiedereroberung  von  Padua  geprägt:  die  befcheidenen  Wurzeln 
jenes  durch  die  ganze  Renaiffance  blühenden  Kunftzweiges.  Ein 
oberitalienifcher  Fürft,  Giangaleazzo  Visconti,  ift  dann  der  erfte 
Regent  feit  den  Tagen  der  Antike,  der  fein  fcheinbar  wohlge- 
troffenes Porträt  auf  die  Münzen  von  Gold  und  Silber  fe^te,  die 
er  feit  feiner  Erhebung  zum  Herzog  von  Mailand  (1395-1402) 
fchlagen  ließ.^) 

Bei  den  engen  Beziehungen,  die  gerade  im  14.  Jahrhundert 
Oberitalien  mit  Frankreich  verbinden,  könnte  man  fich  diefe  ganze 
Porträtkultur  von  der  franzöfifch-niederländifchen  angeregt  denken, 
aber  die  älteften  italienifchen  Beifpiele  fallen  gleichzeitig,  wenn  nicht 
gar  früher  als  die  franzöfifchen.  Im  einzelnen  mag  freilich  das  eine 
oder  andere  aus  Frankreich  geholt  fein.  Die  Technik  der  gegoffe  = 
nen  Medaille  z.  B.,  die  in  Italien  erft  im  Quattrocento  von  Pifa- 
nello  verwandt  wird,  ift  gewiß,  wie  fchon  oft  bemerkt,  von  Frank» 
reich  herübergewandert,  wo  fie  fchon  am  Ende  des  14.  Jahrhunderts 
auftaucht.  Und  auch  das  Tafelporträt  könnte  in  feiner  reichen 
franzöfifchen  Verwendung  auf  Oberitalien  zurückgeftrahlt  haben 
und  von  da  wiederum  bis  nach  Mittelitalicn  gedrungen  fein.  Gentile 
da  Fabriano  (t  1428),  der  fich  in  Venedig  bildete  und  dann  nach 
Florenz  ging,  könnte  diefe  Vermittlerrolle  gefpielt  haben,  aber  da 

1)  Vgl.  Planiscig  im  Jabrb.  des  ab.  Kaiferbaufes,  XXXIII. 

2)  Vgl.  J.  V.  Schloffcr  im  Jahrb.  des  ab.  Kaiferbaufes,  XVI.  (1895),  S.  203 
und  Hbb. 
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feine  zahlreichen  Porträts  verloren  findO,  kommen  wir  hier  über 
Vermutungen  nicht  hinaus.  Im  großen  ganzen  handelt  es  fich  gewiß 
um  eine  parallele  Bewegung,  und  bei  der  ftarken  Durchfe^ung 
Oberitaliens  mit  Germanen  wird  man  zur  Erklärung  auch  diefer 
Porträtblüte  germanifche  Porträtbegabung  heranziehen  dürfen,  und 
dann  ftände  diefe  ganze  Bildnisbewegung  der  zweiten  Trecentohälftc 
unter  germanifcher  Führung.  Norditalien  bleibt  ja  auch  die  ganze 
Renaiffance  hindurch  ein  befonderer  Hort  des  Porträts,  vor  allem 
des  gemalten.  In  Venedig  kam  noch  die  fcharfe  Menfchenbeobachtung 
eines  Volkes  von  Kaufleuten  und  Diplomaten  hinzu  —  üe  bekundet 
fich  gleichzeitig  und  ebenfo  glanzvoll  auf  literarifchem  Gebiete  in 
den  venezianifchen  Gefandtfchaftsberichten,  -  um  hier  eine  Porträt- 
blüte von  unvergänglicher  Frifche  hervorzubringen. 

Mit  folchen  Erwägungen  haben  wir  bereits  die  Schwelle  der 
Renaiffance  überfchritten,  und  meine  Ausführungen  wollen  gezeigt 
haben,  in  welchem  hohen  Maße  die  Renaiffance  fich  bereits  auf 
jahrhundertelange  Bemühungen  ftü^en  konnte,  an  denen,  wie  wir 
fahen,  germanifche  Völker  hervorragenden  Anteil  hatten. 

»Die  Malerei«,  fagt  einmal  filberti ,  »birgt  in  fich  eine  wahrhaft 
göttliche  Kraft,  indem  fie  nicht  bloß  gleich  der  Freundfchaft  bewirkt, 
daß  ferne  Mcnfchen  uns  gegenwärtig  find,  fondern  noch  mehr,  daß 
die  Toten  nach  vielen  Jahrhunderten  noch  zu  leben  fcheinen,  fo  daß 
wir  fie  mit  hoher  Bewunderung  für  den  Künftler  und  mit  großer 
eigener  Luft  wieder  und  wieder  betrachten«.  0  Es  ift  das  Porträt, 
in  dem  diefe  göttliche  Kraft  der  Malerei  fich  auswirkt,  und  ein 
lebenshungriges  Gefchlecht  mußte  aus  folchen  Hnfchauungen  heraus 
dem  Porträt  feine  ganze  Verehrung  weihen.  In  der  Tat  nimmt 
fowohl  feine  Zahl  wie  feine  Bedeutung  zu;  fogar  das  religiöfe  Bild 
wird  von  ihm  durchfe^t.  Es  hatte  fchon  früher  dem  Stifter  ein 
Unterkommen  gewährt,  aber  an  befcheidener  Stelle  und  in  ver- 
kleinertem Maßftab.  "Je^t  drängt  er  fich  keck  und  groß  in  den 
Vordergrund;  auf  dem  Fresko  des  vor  feinem  Namensheiligen 
knienden  Sigismondo  Malatefta  von  Piero  della  Franccsca  (in 
Rimini)  ift  der  Heilige  fogar  in  die  Ecke  gedrückt,  damit  nur  der 
Fürft  mit  feinen  beiden  Hunden  den  breiteften  Pla^  hat.    fluch  gc- 


1)  Zwei  Profilbildniffc,  einen  Mann  mit  Rofenkranz  und  einen  jungen  Geift- 
lieben,  erwähnt  Marcanton  Micbiel  (der  Anonymus  MorcUianus);  W.  Qu.  N.  F. 
I,  S.  78;  ein  Gruppenbildnis  des  Papftes  Martin  V.  und  feiner  Kardinäle  nennt 
Fazio,  De  viris  illustribus,  ed.  Mebus,  p.  45. 

2)  Della  pittura,  üb.  II,  W.  Qu.  XI,  S.  88. 
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nügt  CS  dem  Stifter  nun  oft  nicftt  mehr,  Heb  allein  zu  zeigen; 
die  Frau  wird  binzugenommen  (Hbb.  63),  hier  und  da  auch  die 
Kinder;  auf  Lorenzo  Coftas  Madonnenfresko  in  S.  Giovanni  Maggiore 
(Bologna)  bat  i\<±>  auf  diefe  Weife  eine  13köpfige  Familie  zufammcn- 
gefunden. 

Fiucb  die  Darfteller  der  beiligen  Handlung  felbft  nebmen  nun 
gern  porträtbafte  Züge  an.  Gcwöbnlid^  nur  die  Nebenperfonen, 
aber  dann  eviäne'men  fie  bisweilen  fo  zablrei*,  daß  fie  die  Haupt» 
bandlung  verdunkeln.  Huf  einem  Fresko  Gbirlandajos  z.  B.  muß 
man  ficb  erft  durcb  21  Porträts  bindurd)feben,  ebe  man  zu  der 
Hauptfzene,  der  Botfd)aft  des  Engels  an  Zacbarias,  gelangt  (Florenz 
S.  Maria  Novella).  Und  über  die  Nebenperfonen  binaus  wollen  große 
Herren  bier  und  da  aucb  die  Rolle  der  Hauptfiguren  bekleiden. 
Ruf  den  flnbetungsfresken  von  Gozzoli  im  Palazzo  Riccardi^Medici 
(Florenz)  find  unter  den  drei  anreitenden  Königen  der  Patriarcb  von 
Konftantinopel,  der  byzantinifAe  Kaifer  und  der  blutjunge  Lorenzo 
Magnifico  (flbb.  l)  verberrlicbt;  in  dem  iRnbetungsbild  des  Botticelli 
(Uffizien)  wabren  die  Könige  das  Gedächtnis  an  drei  damals  bereits  ver- 
ftorbene  Mediceer,  den  alten  Cofimo  und  feine  beiden  Söbne  Piero 
und  Giovanni.  Und  wieviele  Einzelbildniffc  oder  »büften  von  männ- 
lid^en  und  weiblichen  Heiligen  verraten  durch  ihre  porträtbaften  Züge, 
daß  ficb  eine  lebende  Perfon,  vielleicht  gleichen  Namens,  unter 
ihrer  Hülle  verbarg  und  gleichzeitig  leuchten  wollte!  Savonarola 
war  es,  der  auch  gegen  diefe  Verweltlichung  einfchritt.  »Die  Figuren«, 
grollte  er  1495,  »die  Ihr  in  den  Kird^en  malen  laßt,  find  die  Bild- 
niffe  Eurer  Gö^en,  und  die  jungen  Leute  fagen  dann  beim  Anblick 
diefer  oder  jener  Frau:  das  ift  Magdalena,  das  ift  der  beilige  Jo- 
bannes, weil  Ihr  in  den  Kirchen  die  Figuren  diefem  oder  jener 
ähnlich  macht.  Das  ift  vom  Übel  und  beleidigt  die  göttlidicn  Dinge« 
(Gruyer,  l.  c.  S.  206).  In  der  Tat  verlieren  die  Heiligen  feit  jener 
Zeit  ihre  porträtbaften  Züge,  aber  wohl  weniger  aus  religiöfen 
Skrupeln  heraus,  als  weil  ein  neu  einfe^endes  Pathos  das  erzählende 
Bild  aus  der  Sphäre  des  Zufällig  »Bürgerlichen  ins  allgemein  Menfch- 
liehe  hob  und  ein  gefteigerter  Schönbeitsfinn  ficb  ganz  allgemein 
dem  bloß  Cbarakteriftifchen  weniger  geneigt  zeigte. 

Es  gab  damals  Künftler  —  Michelangelo,  Correggio  -,  die  aus 
diefem  le^teren  Motiv  heraus  dem  Porträt  überhaupt  den  Rüd<en 
kehrten,  aber  die  Zahl  der  Bildniffe  wird  darum  im  16.  Jahrhundert 
nicht  kleiner,  fondern  nur  immer  größer,  weil  das  Verlangen  danach 
in  immer  tiefere  Volksfchichten  binabfinkt. 
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1545  legt  Pietro  Hretino,  der  Italien  mit  feinen  eigenen 
Bildniffen  überfcbwemmte,  gegen  diefe  zunehmende  Vulgarifierung 
Verwahrung  ein.  »Der  Griffel  darf  keinen  Kopf  wiedergeben,  den 
der  Ruhm  nicht  zuvor  gefeiert  hat,  und  man  glaube  nicht,  die 
Gefe^e  der  fllten  hätten  es  erlaubt,  daß  man  Leute  in  Metall 
verewige,  die  fich  deffen  nicht  würdig  gezeigt  hätten.  Das  ift 
deine  Schande,  Jahrhundert,  daß  du  dir  im  Bildnis  felbft  die 
Schneider  und  Fleifcher  gefallen  läßt«.^)  Wer  denkt  bei  dicfen 
Worten  nicht  fogleich  an  den  Moronifchen  Schneider  mit  feiner 
Schere  (in  London),  der  doch  in  feiner  fchlichten  fluffaffung  und 
malerifchen  Nobleffe  ein  Meifterftück  der  Porträtkunft  ift!-)  Und 
die  Welle  ftieg  immer  noch  höher  an,  fodaß  Lomazzo  40  Jahre 
nach  Hretino  eine  noch  beweglichere  Klage  ausftoßen  muß:  »In 
unferen  Zeiten  ift  die  Porträtmalerei  nach  der  Natur  fo  gemein  ge- 
worden, daß  fie  beinahe  alle  ihre  Würde  verloren  hat,  einmal 
weil  man  fie  wahllos  dem  Bereich  der  Fürften  und  des  Staates 
entzogen  hat,  fodaß  jeder  mit  Bildniffen  fein  »ewiges  und  un» 
fterbliches  Gedächtnis«  zu  bewahren  fucht,  und  dann,  weil  jeder 
Tölpel  von  Maler,  der  kaum  ein  Papier  zu  befchmieren  weiß, 
porträtieren  will«.^) 

Diefe  ganze  Fülle  der  Porträtierten  nach  einzelnen  Klaffen  zu 
fondern,  würde  bei  der  Allgemeinheit  der  Übung  ein  umftändliches 
und  nicht  einmal  lohnendes  Unternehmen  fein,  und  ich  laffe  es  mir 
genügen,  die  eine  oder  andere  charakteriftifche  Gruppe  rafch  zu  nennen. 
Da  find  die  Bildniffe  von  K  ü  n  f  1 1  e  r  n  ,  die  fich  in  der  Renaiffancc  fo 
zahlreich  und  in  fo  vorzüglicher  Ausführung  finden.  Der  Dichter 
Girolamo  Cafio  von  Boltraffio  (Abb.  37)  und  der  Violinfpieler  von 
Sebaftiano  del  Piombo  (Paris,  fllphonfe  de  Rothfchild)  feien  aus 
einer  Menge  anderer  nur  eben  herausgegriffen.  Der  bildende 
Künftler,  damals  im  Zenith  feiner  Wertfchä^ung  ftehend,  wird 
auch  im  Porträt  bevorzugt,  fei  es,  daß  ihn  ein  Schüler  oder  Kollege 
darftellt,  fei  es,  daß  er  fich  felbft  zum  Modelle  nimmt  und  dann 
ift  er  keineswegs  gefonnen,  Konfeffionen  zu  machen,  wie  fpäter 
Rembrandt  in  feinen  zahlreichen  Selbftporträts.  Tizian  z.  B.  in  feinem 
Berliner  Bildnis  gibt  fich  felbft,  wie  er  alle  anderen  Perfonen  gibt: 
in  ruhiger  und  gefeftigter  Haltung,  fo  wie  man  vor  Mit-  und  Nach- 
welt würdig  beftehen  wollte. 

1)  Brief  an  Leone  Leoni.    Bottari,  Raccoltalll,  135. 

2)  Ein  weiteres  Scbneiderporträt,  wobl  von  Bedoli,  im  Ncapler  Mufcum. 

3)  Traktat,  lib.  VI  cap.  51,  ed.  Roma  1844,  II,  S.  368f. 
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Daß  bei  der  gefellfAaftlichen  Gleicbftellung ,  welche  die  Frau 
genießt,  ihr  auch  im  Porträt  ein  breiter  Raum  gegönnt  wird  (vgl. 
Hbb.  45),  verftebt  ficb  von  felbft,  und  fogar  die  Kurtifane  darf  ficb 
im  Bildnis  zeigen,  weil  das  Scbönbeitsverlangen  der  Zeit  über 
moralifd)e  Bedenken  binwegfeben  läßt. 

Ganz  neu  -  feit  den  Tagen  der  Antike  -  ift  das  Kinder- 
f  t  ü  ck  ,  entftanden  aus  der  Liebe  einer  finnenfroben  Zeit  zu  diefen 
nocb  ganz  im  Körperlicben  wurzelnden,  immer  beweglichen  und 
heiteren  Gefchöpfen.  Doch  führt  auch  die  höfifche  Sitte,  Verlobun- 
gen noch  im  Kindesalter  abzufchließen ,  hier  und  da  zu  feiner  Huf- 
nähme;  fo  wurde  z.  B.  die  6jährige  Ifabella  d'Efte  1480  für  ihren 
Bräutigam,  den  kleinen  Francesco  Gonzaga,  von  Cosme  Tura  ge= 
malt^).  Das  Porträt  ift  verloren  und  ebenfo  find  es  die  Bildniffe 
des  11jährigen  Pietro  Bembo  (1481)  und  feines  eben  geborenen 
Bruders  Carlo  (um  1472),  welche  Marcanton  Michiel  als  Werke 
eines  3acometto  erwähnt-):  fic  mögen  zu  den  früheften  Beifpiclen 
des  ganzen  Genre  gehört  haben.  Hus  dem  erhaltenen  Material 
nenne  ich  das  Knabenporträt  der  Gal.  Colonna  in  Rom,  das  Venturi 
dem  Melozzo  da  Forli  gibt,  oder  die  beiden  Bildniffe  des  Francesco 
Sforza  (Sohn  des  Giangaleazzo,  geboren  1492)  in  der  Vatikanifchen 
Pinakothek  (von  Bernardino  de'  Conti)  und  in  der  Glasgower 
Sammlung  Beatti  (von  Hmbrogio  de'  Predis);  aus  dem  16.  3ahr= 
hundert  die  kleine  Strozzi  von  Tizian,  die  mit  Hündchen  und  Brezel 
fpielt,  fowie  von  Bronzino  das  Bildnis  der  Maria  de'  Medici  (Hbb.  38). 

In  der  Plaftik  verbirgt  fich  das  Kinderbild  gern  unter  der  Büfte 
eines  Chriftus«  oder  Johannesknaben,  aber  es  kommt,  gleichfalls 
nicht  vor  der  zweiten  Hälfte  des  Quattrocento,  auch  felbftändig  vor: 
die  vor  ein  paar  Jahren  erworbene  Kinderbüfte  aus  bemalter  Papier- 
maffe  in  Berlin  (Florentinifche  Arbeit  um  1460)  oder  die  vielleicht 
venezianifche  Bronzebüfte  der  Sammlung  Dutuit  (Paris)  gehören 
hier  zu  den  frühen  Beifpielen.  ^) 

Eine  neue  Erweiterung  erfährt  der  Kreis  der  Dargeftellten  dann 
noch  durch  die  Aufnahme  nicht  mehr  lebender  Per- 
fönen,  deren  Andenken  auf  diefe  Weife  geehrt  werden  foll.  Es 
handelt   fich   gewöhnlich   um  Männer   der  Antike,    und   ihre  Taten 


1)  Rcpertorium  XXIV,  S.  492. 

2)  Notizia  d'opere  disegno.  W.  Qu.  N.  F.  I,  S.  20  u.  22. 

3)  Die  Berliner  Büfte  von  Bode  in  den  flmtl.  Berichten  a.  d.  prcuß.  Kunft« 
famml.  Bd.  40  (1919),  Sp.  103/4,  die  Parifer  in  der  Gaz.  des  B.=  fl.  XXIX  (1913), 
S.  147  publiziert. 
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waren  ja  in  dem  damaligen  Italien  fo  lebendig ,  daß  die  eigene 
Gefd^icbte  darüber  in  den  Hintergrund  treten  konnte.  Der  Hiftoriker 
Bartolommeo  Fazio  beginnt  feine  Biographie  des  Königs  fllfons  von 
Neapel  mit  einer  beweglichen  Klage  darüber.  »Wenn  aud)  zu 
unferer  und  unferer  Väter  Zeiten  Völker  und  Fürften  Großes  voll- 
bracht haben,  fo  nehmen  doch  viele  nur  an  den  Taten  Alexanders 
des  Großen,  Cäfars  oder  der  Römer,  nicht  aber  an  der  neueren 
Gefchichte  ein  Intereffe«.^  Man  kann  im  Porträt  der  Zeit  nicht 
von  einer  Vernachläffigung  der  Gegenwart  reden,  aber  die  glühende 
Verehrung  der  großen  Männer  der  iRntike  fchlägt  fich  doch  oft  genug 
auch  in  Bildniffen  nieder,  und  Hlexander  der  Große  oder  Julius 
Cäfar  find  auch  hier  die  bevorzugten  Heldengeftalten.  Das  vor 
kurzem  entdeckte  Hlexanderporträt  des  Giulio  Romano  (Wien, 
Hug.  Lederer),  die  plaftifchen  Bildniffe  Cäfars  von  Filarete  (Bronze- 
büfte  der  Sammlung  Lazzaroni,  Paris)  und  Defiderio  da  Settignano 
(Relief  im  Louvre,  flbb.  39)  feien  als  Proben  für  diefen  Bilderkultus 
erwähnt.  Cäfar  führt  auch  den  Reigen  der  erften  zwölf  römifchen 
Kaifer  (nach  Sueton)  an,  die  fich  in  der  Renaiffance  unzählige  Male 
auf  Bildern,  Büften,  Medaillen  und  Stichen  finden;  am  berühmteften 
war  die  im  Original  verbrannte,  aber  öfters  kopierte  Serie,  die 
der  Herzog  von  Mantua  bei  Tizian  beftellte. -) 

Mit  befonderem  Stolze  gedachten  nunmehr  die  einzelnen  Städte 
der  großen  Männer,  die  in  ihren  Mauern  geboren  waren.  Vergil 
hatte  in  fdner  Vaterftadt  Mantua  fchon  1227  ein  rohes  Erinnerungsrelief 
am  Rathaus  erhalten.  Ende  des  15.  Jahrhunderts  wollte  ihm  Ifabella 
von  Efte  ein  glänzendes  Denkmal  fe^en,  für  das  Mantegna  gewonnen 
wurde,  doch  kam  die  Statue  nicht  zur  Vollendung.  Die  Verehrung, 
die  Livius  in  feiner  Vaterftadt  Padua  genoß,  wurde  mächtig  belebt, 
als  man  1413  feine  vermeintlichen  Gebeine  fand.  Man  plante  fofort 
ein  großartiges  Marmordenkmal,  das  aber  gleichfalls  nicht  zur  Aus- 
führung kam;  fo  lebte  fich  die  Bewunderung  nur  in  einigen  kleineren 
plaftifchen  Bildniffen  aus,  für  die  man  auf  eine  antike,  nur  in  einer 
Wiederholung  der  Breslauer  Stadtbibliothek  bekannte,  Bronzebüfte 
zurückgriff.^)    Hm  Rathaufe  von  Verona  wird  in  Statuen  des  Macer, 


1)  Zit.  nach  Brod<baus  in  den  Springer  =  Studien,  1885,  S.  59. 

2)  Sechzehn  Rundbilder  römifcher  Kaifer,  wohl  von  Bramante,  wurden 
während  des  Krieges  in  Rom,  Palazzo  di  Vcnezia,  in  der  Sala  Regia  aufgcded<t. 

3)  Vgl.  Rob.  Bedtcr  in  den  -Verhandlungen  der  40.  Vcrfamml.  dcutfch. 
Philol.  und  Sdiulmänner  zu  Görlitj«,  Leipzig  1890,  S.  130  ff.  Darnach  Luigi 
Fcrretto  »Livius  Nofter«.    Padua  1903. 
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CatuU,  Vitruv  ufw.  gedacht,  in  Sulmona  des  Ovid,  in  Como  des 
Plinius  d.  3-;  und  fo  gab  es  in  diefer  Zeit  bald  kein  Erinnern,  das 
nidbt  zu  porträtbafter  Form  gedieh. 

Nun  idneint  es  eine  Eigenart  der  Italiener  zu  fein,  daß  ihr 
Heroenkultus  fich  gern  der  gleichzeitigen  Fülle  an  großen  Männern 
erfreut,  anftatt  fich  den  Einzelnen  durch  Ifolierung  um  fo  koftbarer 
zu  machen;  wer  hätte  nicht  fchon  in  Rom  auf  dem  Monte  Pincio 
vor  den  zahllofen  Büften  berühmter  Italicner  mit  Staunen  und  Be- 
fremden über  diefe  Häufung  geftanden!  flus  folchen  Motiven  find 
wohl  auch  die  Serien  berühmter  Männer  zu  deuten,  die 
fchon  feit  dem  14.  Jahrhundert  in  Italien  eine  bedeutende  Rolle 
fpielen  und  in  der  Renaiffance  das  beliebtefte  Thema  zum  Schmucke 
öffentlicher  und  privater  Paläfte  abgeben.  Leider  ift  auch  hier  das 
meifte  verloren,  aber  Caftagnos  berühmte  Feldherren,  Dichter  und 
Frauen,  die  aus  der  Villa  Carducci  in  Legnaja  in  das  Florentiner 
Caftagno  =  Mufeum  von  S.  Hpollonia  verbracht  wurden,  geben  uns 
in  ihrer  machtvollen  Körperlichkeit  und  großartigen  Geftenfprache 
ein  Beifpicl,  mit  welcher  Wucht  die  Renaiffance  folche  Heroengeftalten 
empfand  (Hbb.  40). 

Schon  die  antike  Kunft  kannte  die  Zufammenfügung  berühmter 
Männer  (Hrzte,  Dieter,  Philofophen)  zu  gemeinfamer  Darftellung; 
ich  erinnere  nur  an  das  Mofaik  von  Trier,  das  uns  neben  den  neun 
Mufen  je  einen  Vertreter  der  von  ihnen  befdiütjtcn  Kunft  und  eine 
Reihe  griechifcher  nnd  römifrf)er  Dichter  und  Profaiften  vorführt 
(Hntike  Denkmäler  I,  T.  47/49).  Die  gebräuchlichfte  Form,  in  der 
das  Mittelalter  folche  Zufammenftellungen  übernahm,  war  die  Hnein= 
anderreihung  allegorifchcr  Frauengeftalten,  der  Tugenden,  der  fieben 
freien  Künfte  u.  a.,  denen  fich  dann,  wie  in  Trier,  ein  hervor- 
ragender Inhaber  der  durch  die  Allegorie  vertretenen  Fähigkeit  bei» 
gefeilte.  Der  große  Mann  wurde  alfo  hier  nicht  in  feiner  losgelöften 
Individualität,  fondern  lediglich  als  Repräfentant  eines  allgemeinen 
Begriffs  gewertet.  Wir  haben  fchon  aus  dem  9.  Jahrhundert,  in 
den  verlorenen  Fresken  der  Pfalz  von  St.  Gallen,  ein  ßeifpiel  für 
folche  Gruppierung;  hier  waren  die  fieben  freien  Künfte  mit  ihren 
V^ertretern  gegeben.  0 

Im  italienifchen  Trecento  find  folche  Repräfentationsgeftalten 
bereits  ganz  allgemein;  man  findet  fie  plaftifch  auf  einem  Kapitell 
des  Dogenpalaftes  (die  fieben  freien  Künfte),  gemalt  an  der  Weft- 

1)  V.  Schloffer,  Beiträge  z.  Kunftgefcb.  (Jes  früh.  Mittelalters,  Wien  1891, 
S.  138  ff. 
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wand  der  fpanifcftcn  Kapelle  in  Florenz  (die  fieben  freien  Künfte 
und  die  fieben  tbeologifcben  Wiffenfcbaften)  und  in  verlorenen  Fresken, 
die  Giufto  von  Padua  in  der  Paduancr  Eremitanikircbe  malte  (die 
fieben  freien  Künfte  und  die  fieben  Tugenden,  die  aber  hier  aus- 
nabmsweife  über  Vertreter  der  ihnen  entgegengefe^ten  Lafter  trium= 
pbieren).  Noch  in  der  Renaiffance  ift  diefe  allegorifche  Verknüpfung 
gebräuchlich.  Im  Cambio  von  Perugia  malte  Perugino  unter  an- 
derem die  vier  Kardinaltugenden  als  Frauengeftalten  und  perfoni- 
fizierte  jede  von  ihnen  durch  drei  antike  Heroen;  im  Vatikan  gab 
Pinturicchio  die  freien  Künfte  als  anmutige  Mädchen  zwifchen  einer 
Schar  ihrer  Vertreter,  und  noch  in  Raffaels  Stanza  della  Segnatura 
erfcheinen  an  der  Decke  die  Figuren  der  Theologie,  Poefie,  Philo= 
fophie  und  Jurisprudenz,  deren  Repräfentanten  dann  an  den  Wänden 
gemalt  wurden. 

Im  Frankreich  des  13.  und  14.  Jahrhunderts  hatte  fich,  zuerft 
in  der  Literatur,  dann  in  der  bildenden  Kunft,  eine  Zufammen- 
ftellung  von  neun  Helden  herausgebildet  (die  neuf  preux),  und  zwar 
wurden  die  drei  größten  Helden  der  Juden  (Jofua,  David,  Judas 
Makkabäus)  den  drei  größten  Heiden  (Hektor,  Alexander,  Cäfar) 
und  den  drei  größten  chriftlichen  Heroen  (Hrtus,  Karl  der  Große, 
Gottfried  von  Bouillon)  gegenübergeftellt.  Zuweilen  erhielten  fie  als 
Gegenftücke  neun  bedeutende  Frauen.  Genau  in  diefer  Gruppierung 
finden  fich  folche  Heroen  nicht  in  der  italienifchen  Malerei ,  denn  die 
9  preux  und  preufes,  die  zwifchen  1415  und  1430  im  Schlöffe 
von  Manta  (Piemont)  gemalt  wurden,  find  nach  ihrem  Stil  zur 
franzöfifchen  Kunft  zu  zählen.  Doch  hat  gewiß  die  Idee  als  Ganzes, 
die  von  der  mittelalterlichen  Verbindung  mit  Allegorien  abfah  und 
die  Helden  fozufagen  auf  eigene  Füße  ftellte,  auf  Italien  gewirkt, 
und  ebenfo  ift  gewiß  die  Neun = Zahl  oder  die  Gruppierung  zu 
dreien,  wo  fie  vorkommt,  daher  genommen. 

Ghiberti  erzählt  uns  (Commentarii  II,  Cap.  3),  daß  Giotto  im 
Auftrage  des  Königs  Robert  einen  Saal  des  Neapler  Neuen  Schloffes 
mit  berühmten  Männern  fchmückte.  Aus  einer  Anzahl  darauf  bezüg= 
lieber  Sonette  wiffen  wir,  daß  ihre  Anzahl  neun  betrug.  Wahr- 
fcheinlich  war  jedem  Einzelnen  eine  kleiner  gebildete  Frau  zugefeilt, 
die  mit  feinem  Leben  verknüpft  war.  Es  find  bis  auf  Simfon  und 
Salomo  alles  Griechen  und  Römer,  alfo  nicht  die  »Neuf  preux«, 
aber  die  9  =  Zahl  ftimmt  überein  und  dürfte  an  diefem  angiovini- 
fchen  Hofe  gewiß  aus  Frankreich  geholt  fein.  Wenn  der  Urheber 
diefer  verlorenen   Gemälde  wirklich  Giotto  war,  der  1329   für  ein 

Landsberger,  Die  künftl.  Probleme  der  Renaiffance.  5 
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paar  Jahre  nach  Neapel  ging,  fo  hätten  wir  in  ihnen  das  crfte  Bei- 
fpiel  der  »Uomini  famosi«  auf  italienifcbem  Boden. 

Einen  mächtigen  Hnftoß  erhielt  das  Thema  fodann  durch  die 
mit  Petrarca,  Boccaccio  und  Filippo  Villani  cinfc^enden,  die  ganze 
Renaiffance  (Bartolommeo  Fazio,  fleneas  Sylvius  Piccolomini,  Vcs= 
pasiano  da  Bisticci,  Paolo  Cortese,  Filippo  da  Bergamo,  Paolo  Giovio) 
durchziehenden  Biographienfammlungen  berühmter  Männer  und 
Frauen,  die  den  antiken  Zufammenftellungen  eines  Plutarch,  Cor- 
nelius Ncpos  ufw.  entfprechen.  Petrarca  mußte  von  feinem  Werke 
»De  viris  illustribus«  auf  Wunfd>  feines  Gönners,  des  Francesco 
I.  von  Carrara,  einen  Auszug  anfertigen,  der  nach  des  Dichters  Tode 
von  feinem  Freunde  Lombardo  della  Seta  beendet  wurde.  Der 
Fürft  legte  ihn  einem  Zyklus  zugrunde,  den  er  in  einem  Saale 
feines  Paduaner  Kaftells  von  Guariento  malen  ließ.  Hier  fah  man 
mehr  als  30  antike,  faft  ausfdiließlich  römifche  Männer,  dazu  Petrarca 
und  Lombardo;  aber  auch  diefer  Zyklus,  wie  fämtliche  anderen 
des  14.  Jahrhunderts,  ging  zugrunde. 0 

Eine  dritte  Quelle  zu  diefen  »berühmten  Männern«  entfprang 
endlich  dem  fchon  von  der  Antike  geübten  Brauche,  in  Bibliotheken 
die  Büften  oder  Bilder  der  Autoren  aufzuftellen.  ^)  Wir  finden  ihn 
noch  lange  Zeit  im  chriftlichen  Rom  im  Schwange.  Papft  Agapet  I. 
(535  -  536)  gründete  eine  Bibliothek,  die  er  mit  den  Bildniffen  der 
Kirchenfchriftfteller  verfah,  und  von  den  Schriftftellerporträts  der 
alten  Bibliothek  im  Lateranspalaft  ift  neuerdings  fogar  ein  Fresko 
des  hl.  Auguftin  zutage  getreten,  das  Wilpert  in  die  Zeit  Gregors 
des  Großen  fe^t.^)  Dann  fcheint  die  Sache  außer  Gebrauch  zu 
kommen,  um  erft  in  der  2.  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  wieder  auf- 
genommen zu  werden,  und  zwar  gleichfalls  in  Rom.  In  der  von 
Sixtus  IV.  begründeten  Bibliothek  des  Vatikans,  alfo  wiederum  in 
einem  päpftlichen  Bücherraume,  finden  fich  in  den  Lünetten  in  Reften 
erhaltene  Halbfiguren  von  hcidnifchen  und  chriftlichen  Schriftftellern, 
die  Domenico  und  David  Ghirlandajo  1475  —  1476  gemalt  haben. 
Eine  noch  ausgedehntere  Serie  ließ  fich  Federigo  von  Montefeltre 


1)  Nachklänge  fiebt  v.  Scbloffer  in  dem  Codex  der  Darmftädter  Hof= 
bibliotbek  (Nr.  101),  der  eine  miniaturcngefcbmückte  italienifcbe  Ausgabe  von 
Petrarcas  Biograpbienfammlung  entbält.  Jabrb.  d.  ab.  Kaiferbaufes  XVI  (1895), 
S.  168. 

2)  Vgl.  Plinius  d.  fl.,  Hift.  nat.  35,  Cap.  2;  femer  Plinius  d,  J.,  Epiftolae 
IV,  28. 

3)  Die  römifcben  Mofaiken  und  Malereien,  1916,  I,  S.  150  und  II,  T.  140. 
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in  feiner  berühmten  Bibliothek  von  Urbino  von  Joos  van  Gent 
malen.  Und  endlich  ift  auch  Raffaels  Stanza  dclla  Segnatura  nur 
in  diefem  Zufammcnhange  zu  verftehen.  Hier  hatte  fich  Julius  II. 
eine  Privatbibliothek  eingerichtet  und  begehrte  den  Raum  in  der 
nun  fchon  gebräuchlichen  Weife  gefchmückt  zu  fehen.  fln  der  Decke 
wurden  die  vier  großen  Literaturgebiete  der  Theologie,  der  Philo» 
fophie,  der  Poefie  und  der  Jurisprudenz  durch  Frauengeftalten 
vertreten,  an  den  Wänden  darunter  die  berühmteften  Hutoren  jedes 
Faches  gemalt.  Nur  daß  Raffael  der  meiftens  geübten  reihenweifen 
flneinanderfe^ung  eine  einheitliche  Gruppierung  vorzog,  die  er  mit 
dem  fidel  feiner  Kompofitionsgabe  befeelte.  Nie  ift  das  Zufammen= 
wirken  bedeutender  Männer  zu  einer  Republik  großer  Geifter  in 
barmonifchere  Formen  gebracht  worden  als  hier.  Die  fpätere 
Renaiffance  kehrte  bei  diefem  Thema  wieder  zum  Reihenfchema 
zurück,  wofür  ich  als  bedeutendftes  Beifpiel  die  Philofophenbilder 
der  venezianifdien  Bibliothek  von  San  Marco  anführe,  an  denen 
Tintoretto,  Veronefe,  Schiavone  und  einige  andere  gearbeitet  haben.  0 

Im  engen  Zufammenhange  mit  den  »Uomini  famosi«  ftehen  die 
Porträtfammlungen  der  Renaiffance ,  nur  daß  die  Bilder  hier 
transportabel  waren  und  von  ihrem  Befi^er  mühfam  zufammen- 
geholt  wurden,  während  die  Uomini  famosi  einem  einzigen  Huftragc 
entfprangen.  Die  Verbreitung  des  Tafelbildes  feit  dem  fpäten  14.  Jahr- 
hundert hatte  fchon  damals  in  den  Herzögen  von  Orleans  und  Berry, 
dann  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts  in  Karl  VIII.  von  Frankreich, 
Sammler  diefer  Gattung  erzeugt,  und  von  dort  ift  der  Brauch  wohl 
nach  dem  nördlichen  Italien  herübergekommen.  Hier  erftand  im 
beginnenden  Cinquecento  in  Paolo  Giovio  (1483-1552)  ein  Sammler, 
der  fein  ganzes  Leben  mit  diefem  einen  Gedanken  füllte,  einen  un= 
endlichen  Schwärm  von  Berühmtheiten  aller  Zeiten  und  Länder  zu- 
fammcnzutragen,  aus  jener  fchon  befprochenen  Freude  heraus,  fich 
den  Reichtum  menfchlicher  Begabung  quantitativ  vor  flugen  zu 
führen,  anftatt  üch  in  die  Verehrung  eines  Einzigen  zu  verfcnken. 
Auf  künftlerifche  Qualität  des  einzelnen  Werkes  konnte  dabei  natur= 
gemäß  nicht  fonderlich  geachtet  werden;  nur  das  wenigfte  war  Ori- 
ginal, das  meifte  von  Kopiften  nach  Fresken,  Miniaturen  oder  Grab- 
mälern  rafch  zufammengeholt.  Dabei  wurden  auch  mittelalterliche 
Porträts,  als  wären  es  authentifche  Zeugniffe,  zum  Mufter  ge- 
nommen, denn  diefe  porträtluftige  Epoche  konnte  es  fich  gar  nicht 

1)  Vgl.  D.  V.  Hadeln:  Beiträge  zur  Tintorcttoforfcbung.  Jahrb.  d.  preuß. 
Kunftf.  XXXII,  25 ff. 
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anders  vorftellcn,  als  daß  man  zu  allen  Zeiten  den  Menfcben  habe 
getreulich  nachbilden  wollen  und  auch  können.  1536  konnte  ficf> 
Giovio  bereits  ein  eigenes  Gebäude  dafür  erbauen,  das  er  mit  dem 
Namen  »Mufäum«  den  Mufcn  weihte;  der  Name  ift  von  hier  aus 
an  aller  Art  Sammlungen  haften  geblieben.  Damit  fich  jedermann 
diefes  Befi^es  erfreuen  könne,  gedachte  er  fämtliche  Bildniffe  in 
Holz  fchneiden  zu  laffen  und  mit  Elogien  verfehen  als  Bücher  in 
die  Welt  zu  fenden.  So  hatten  dereinft  fltticus  eine  Hnzahl  Römer» 
porträts,  Varro  die  Bildniffe  von  Griechen  und  Römern  mit  Unter- 
fchriften  ediert,  und  die  Renaiffance  ruhte  nicht  eher,  als  bis 
fie  auch  diefes  Tüpfelchen  der  antiken  Schrift  wieder  aufgefrifcht 
hatte.  1546  erfchienen  in  Florenz  die  »Elogia  virorum  doctorum«, 
1551  ebenda  die  »Elogia  virorum  bellica  virtute  clarorum«,  da 
fetjte  der  Tod  (1552)  feinem  Unternehmen  ein  Ziel.  Der  Gedanke 
der  Porträtwerke  aber  wurde  fchon  in  der  Spätrenaiffance  öfters 
wiederholt  und  ift,  wie  bekannt,  bis  auf  unfere  Tage  lebendig  ge- 
blieben. So  war  auch  hier,  ähnlich  wie  bei  den  Trachtenbüdiern, 
eine  urfprünglich  naive  Porträt  «Freude  allmählich  in  fyftematifche 
Bahnen  geraten,  wie  es  dem  allenthalben  in  die  Breite  flutenden 
16.  Jahrhundert  entfprach. 

Wenn  ich  nun  von  den  Dargeftellten  zu  den  Porträtformen 
übergehe,  fo  möchte  ich,  um  nicht  felbft  einer  trockenen  Syftemati» 
fierung  zu  verfallen,  nur  die  eine  oder  andere  Gattung,  die  mir 
wichtig  crfcheint,  mit  ein  paar  Worten  herausheben. 

Das  Tafelbildnis  tritt  im  15.  Jahrhundert  nod^  in  kleinem 
Formate  auf,  fo  daß  es  von  dem  Modell  gewöhnlich  nicht  mehr 
als  den  Kopf  und  ein  Stück  Bruft  enthält.  Man  fcheint  fich  der 
Koftbarkeit  diefer  menfchenfpiegelnden  Täfelchen  noch  recht  be- 
wußt zu  fein,  denn  man  hüllt  fie  in  Decken  oder  Futterale 
oder  fchü^t  fie  noch  forglicher  durch  Klapp»  oder  Schiebedeckel, 
denen  man  dann  wiederum  durch  Bemalen  ein  gefälligeres  fius- 
fehen  gibt.  Von  einem  Bildnis  Lorenzo  Lottos,  das  den  Prälaten 
de"  Roffi  darftellt  (Neapel,  Mufeum),  ift  der  Deckel  heute  ver- 
fchoUen,  aber  inhaltlich  durch  Befchreibungen  bekannt:  am  Fuße 
eines  trophäengefchmückten  Baumes  lehnte  das  Wappenfchild  der 
Rofn,  von  einem  Satyr  und  einem  Putto  umftanden,  während  ein 
Genius  den  hinten  aufragenden  Berg  erftieg.  0  Von  dem  Porträt 
des  Francesco  Guardi,    das  Pontormo  malte,   hat  fich  dagegen  nur 

1)  Vgl.  zu  der  ganzen  Frage  Guftav  Glück,  Ein  neugefundcncs  Jugend» 
werk  L.  Lottos.    Kunftgefcb.  Jabrb.  d.  K.  K.  Zentralkomm.  IV  (1910),  S.  212. 
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der  Deckel  erhalten,  den  Bronzino  gefertigt  bat  (Rom,  Galerie 
Barberini):  Pygmalion,  der  Venus  um  Belebung  feiner  Statue  bittet. 
Öfters  war  auch  die  Rückfeite  der  Porträttafel  mit  einer  Bemalung 
verfebcn,  wovon  fich  in  den  meiften  großen  Galerien  ein  paar 
Proben  erhalten  haben;  ich  nenne  als  Beifpiel  die  Rückfeite  des 
Porträts  der  Ginevra  de'  Benci,  wohl  von  Leonardo  da  Vinci,  in 
der  Liechtenftein« Galerie:  hier  ragt  zwifchen  Lorbeer»  und  Palmen= 
zweigen  ein  Wachholderftrauch  (ginepro!  Hnfpielung  auf  Ginevra) 
in  die  Höhe,  von  einem  Schriftband  umflattert,  auf  dem  das  die 
Renaiffance  kennzeichnende  Motto  fteht:  Virtutem  forma  decorat. 
Die  Porträthüllen  wie  die  bemalten  Rückfeiten  laffen  darauf 
fchließen,  daß  folche  Bildniffe  nicht  an  der  Wand  hingen,  fondem 
forgfältig  verwahrt  wurden  und  nur  bei  befonderen  Gelegenheiten 
zum  Vorfchein  kamen;  dann  wurden  fie  wie  eine  Medaille  in  der 
Hand  des  Bcfchauers  gedreht  und  die  porträthafte  Vorderfeite  mit 
der  allegorifchen  Rückfeite  gewiß  in  geiftreiche  Verbindung  gebracht. 
Wenn  zufammengehörende  Porträts,  etwa  das  des  Federigo  da 
Montefeltre  und  feiner  Gattin  von  Piero  della  Francesca,  auf  der 
Rüd<feite  bemalt  find,  fo  läßt  das  darauf  fchließen,  daß  fie  diptychon= 
artig  aneinandergeheftet  waren  und  in  gefchloffenem  Zuftande  ficf) 
gegenfeitig  Schu^  boten.  In  der  Liechtenftein= Galerie  hat  fich  ein 
folches  Gattendiptychon  mit  bemalten  Rückfeiten  von  Hntonello  da 
Meffma  erhalten.  Das  war  übrigens  die  gebräuchliche  Form,  in 
der  fich  Ehegatten  damals  darftellen  ließen;  verbunden  und  doch 
jeder  in  feinem  gefonderten  Dafein. 

Im  16.  Jahrhundert  wächft  die  Größe  der  Porträttafel  durch  die 
Erweiterung  des  flusfchnitts  bis  zur  Halbfigur,  ja  bis  zum  Knieftück 
und  hier  und  da  fogar  bis  zur  ganzen  Geftalt,  die  ja  vor  der  Wieder- 
belebung des  Tafelporträts  die  eigentlich  herrfcbende  Form  des  Porträts 
gewefen  und  zu  der  es  nun,  feinen  Kreislauf  vollendend,  zurüd<= 
kehrt.  Solche  Formate  konnten  natürlich  nur  an  der  Wand  ihren 
Pla^  finden,  wohin  fie  ihrem  repräfentativen  Charakter  nach  auch 
gehören.  Aber  gerade  damals  entfteht  auch  in  ganz  Europa  eine 
beliebte  Kleinform  des  gemalten  Porträts  in  der  Miniatur,  deren 
italienifcher  Hauptmeifter,  Don  Giulio  Clovio  (1498-  1578),  von  Vafari 
bereits  eine  eigene  »Vita«  erhält,  »damit  diejenigen  etwas  von 
ihm  erfahren,  welche  feine  Sachen  nicht  zu  Gefleht  bekommen,  noch 
jemals  fehen  werden,  weil  fle  faft  alle  in  Händen  ganz  großer 
Herren  und  Perfönlichkeitcn  find;  ich  fagc  faft  alle,  denn  ich  weiß, 
daß    einige   Privatleute    herrliche    Porträts   von    feiner    Hand,    von 
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Herren,  Freunden  oder  Frauen,  die  fie  geliebt  haben,  in  Kapfein 
befitjcn«  (Vafari«Hei^  IV,  527).  Damit  ift  zugleich  ihr  Gebrauch  um= 
fchriebcn. 

Die  neu  aufkommenden  Techniken  der  graphifchen  VervieU 
fältigung  find,  wie  fich  denken  läßt,  auch  für  das  Porträt  nu^bar 
gemacht  worden,  flls  felbftändige  Blätter  find  fie  im  15.  Jahr« 
hundert  noch  recht  feiten;  das  Berliner  Kupferftichkabinett  befi^t 
in  dem  metallifch  fcharfen  Stich  einer  jungen  Florentinerin  (etwa 
Mitte  des  15.  Jahrhunderts),  und  in  dem  Holzfchnitt  des  venezia= 
nifchen  Verlegers  flldo  Manuzio  (ca.  1485)  zwei  befonders  frühe 
und  fchöne  Proben  davon;  im  16.  Jahrhundert  erfteht  dem  ge- 
ftochenen  Einzelporträt  in  Marcantonio  Raimondi  ein  Meifter.  Hau» 
figcr  ift  die  Verwendung  des  Porträtholzfchnittes  im  gedruckten 
Buche  als  Illuftrierung  von  Biographien  fowie  als  Hutorenbildnis. 
Das  flutorenbildnis,  das  fich  von  der  Antike  her  durch  das  ganze 
Mittelalter  erbalten  hatte  —  die  den  Evangelien  vorgefe^ten  Evan» 
geliften  find  ja  garnichts  anderes  als  Hutorenbildniffe  — ,  geht  mit 
dem  Hufkommen  des  gedruckten  Buches  ohne  weiteres  von  der 
Miniatur  in  den  Holzfchnitt  über;  das  frühefte  bekannte  Bildnis 
ift  hier  (nach  Krifteller)  der  Profilkopf  des  Paulus  Httavanti,  der 
fich  in  feinem  1479  in  Mailand  gedruckten  »Breviarium  Decretorum« 
findet.  Der  Brauch  erreid)t  feinen  künftlerifchen  Höhepunkt  in  den 
Schriftftellerporträts  der  venezianifchen  Büd>er  aus  den  30  er  und 
40  er  Jahren  des  16.  Jahrhunderts. 

Im  plaftifd^en  Porträt  der  italienifchen  Renaiffance  ift  die 
Büftc  nach  ihren  friederizianifchen  Vorftufen  erft  wieder  um  1430 
anzutreffen;  die  Filarete  zugefchriebene  Bronze  des  byzantinifchen 
Kaifers  Johann  Paläologus  (Rom,  Propaganda  Fide),  die  gewiß 
während  feines  Hufenthalts  in  Florenz  entftand  (1439),  gibt  das 
erfte  geficherte  Datum  ab.  Erft  um  die  Mitte  des  Quattrocento 
wird  die  Büftenform  allgemein,  und  Florenz  bleibt  das  ganze  Jahr« 
hundert  hindurch  an  Hnzahl  wie  an  Güte  ihr  eigentlicher  Nährboden, 
während  fie  überall  fonft  nur  vereinzelt  auftritt,  um  fich  erft  im 
Cinquecento  gleichmäßig  über  ganz  Italien  zu  verbreiten.  Der  IRus- 
fchnitt,  wie  beim  Tafelporträt  zunächft  meift  recht  knapp  bemeffen, 
wächft  auch  hier  im  16.  Jahrhundert  zu  repräfentativeren  Formen 
an,  wobei  an  Stelle  des  im  15.  Jahrhundert  üblicf^en  geradlinigen 
flbfchluffes,  den  ich  von  den  Kopfreliquiaren  herzuleiten  verfucht 
hatte,  nunmehr  der  Körper,  um  bei  feiner  größeren  Ausdehnung 
nicht   plump   zu   wirken,   nach   unten  verjüngt  wird  und  in  einen 
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fcbmalcn  Sockel  endet,  der  von  der  römifcb- antiken  Büfte  geholt 
iftO  (nbb.  41   u.  42). 

Unbekannt  der  Hntike,  wenn  auch  in  Fortbildung  der  antiken 
Medaillen  entftanden,  ift  das  lebensgroße  Porträtrelief,  das  den 
Dargeftellten  bis  zur  Bruft  im  ftrengen  oder  im  Dreiviertelprofil 
wiedergibt.  JFils  Beifpiel  der  erften  Form  nenne  ich  das  edle  Profil 
Julius  Cäfars  von  Deöderio  da  Settignano  (Hbb.  39),  als  Beifpiel 
der  zweiten  das  von  dem  gleichen  Künftler  ftammende  Bruftbild 
eines  jungen  Kriegers  im  Parifer  Mufeum  Jacquemart.  Der  VolU 
ftändigkeit  halber  erwähne  ich  auch  noch  eine  dritte  Reliefform,  die 
Kopf  und  Bruft  in  der  Vorderanficht  aus  einer  runden  Platte  heraus» 
fchauen  läßt.  Sie  ift  in  der  Bauplaftik,  die  ja  gleichfalls  der  allge» 
meinen  Porträtfreudigkeit  durch  die  Hufnahme  von  Bildniffen  huldigt, 
befonders  beliebt  und  hat  in  der  Robbiatechnik  wie  in  den  markigen 
Bronzeköpfen  der  Sakriftei  von  S.  Maria  preffo  S.  Satiro  in  Mailand 
(von  Bramante?)  hervorragende  Vertreter  gefunden. 

Das  Porträt  auf  Medaillen  kann  ich,  da  vielfach  befchrieben^), 
übergehen,  dagegen  wäre  noch  einiges  über  das  Porträt- 
denkmal  zu  fagen.  Wir  hatten  das  Se^en  von  Standbildern  bis 
zu  Friedrichs  IL  Statue  am  Capuaner  Brückentor  zurückverfolgen 
können,  aber  diefe  wie  die  zunächft  folgenden  ßildfäulen  Italiens 
lehnen  fich  noch  an  die  Architektur  (flußen=  oder  Innenbau)  an;  die 
Renaiffance  dagegen  will  nach  antikem  Vorbild  Freiftatuen  auf 
öffentliche  Plä^e  ftellen.  T\\s  Formen  boten  die  Alten  unmittelbar 
auf  dem  Sockel  ftehende,  fowie  zu  Pferde  fixende  Figuren  an,  und 
beide  Möglichkeiten  wurden  gleichzeitig  ergriffen.  Im  15.  Jahrhundert 
ift  die  erfte  Form  die  feltenere;  ein  befonders  frühes  und  charakte- 
riftifches  Beifpiel  war  ficherlich  die  verlorene  Bronzeftatue  vor  dem 
Rathaus  von  Ferrara,  die  Herzog  Borfo  d'Efte  1451  bei  Niccolö 
Baroncelli  beftellte.  Huf  einer  heut  noch  erhaltenen  Säule,  die 
vielleicht  von  Hlberti  herrührt,  faß  der  Herzog  in  prächtiger  Kleidung, 
das  Szepter  in  Händen,  von  vier  wappenhaltenden  Genien  umgeben. 
Das  16.  Jahrhundert  mit  feinem  bereits  lebhaften  und  daher  auf 
rafche  Ausführung  geftellten  Denkmalsbetriebe  hat  hingegen  folche 
Si^'  und  Stehftatuen  dem  umftändlicheren  Reiterbildnis  vorge- 
zogen und  damit  Päpfte,  Fürften  ufw.  reichlich  bedacht. 

1)  Näheres  über  Büften»  und  SoAelformen  bei  W.  Bode  in  den  fimt« 
lieben  BeriAten  der  preuß.  Kunftfammlungen  XL  (1919),  Sp.  99. 

2)  Zufammenfaffend  von  C.  v.  Fabriczy,  Medaillen  der  italienifcben  Rcnaif. 
fance,  Monographien  des  Kunftgewcrbes,  Bd.  IX,  Leipzig  o.  J. 
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Die  anfebnlicftcre  Form  des  Rcitcrdenkmals ,  dicfcr  Gipfel  der 
Renaiffanceplaftik,  ift  gewiß  in  direkter  Berührung  mit  den  Denk- 
mälern der  Antike  entftandcn,  mit  dem  Marc  Hurel  in  Rom,  aber 
auch  mit  der  »Regifole«  genannten,  während  der  franzölifdben 
Revolution  vernieteten,  Reiterftatue  in  Pavia,  die,  wie  wir  wiffen, 
Leonardo  für  feinen  Sforza  zu  Rate  zog,  und  endlich  mit  den  Roffcn 
eines  antiken  Viergefpanns  an  der  Faffade  von  S.  Marco  in  Venedig. 
Zeigen  diefe  Vorbilder  das  fchreitende  Pferd,  fo  ift  auch  der  Typus 
des  anfpringenden  oder  galoppierenden  Tieres,  wie  er  feit  Jacopo 
della  Quercia  immer  von  neuem  veviucbt  worden  ift,  von  den 
Alten  geholt,  die  ihn  gewöhnlich  in  ihren  Reliefs  (Grabreliefs, 
Münzen  ufw.),  hier  und  da  aber  auch  in  kleinen  Statuen  ver= 
wandten.  Im  Neapeler  Mufeum  gibt  eine  herkulaneifche  Bronze- 
ftatuette  Alexanders  des  Großen,  im  Vatikan  (Sala  degli  Hnimali) 
eine  kleine  Marmorfigur  aus  der  Zeit  der  Hntonine,  auf  deutfchem 
und  franzöfifchem  Boden  geben  die  Rciterfiguren  der  fogenannten 
»Gigantcnfäulen«  -  wohl  über  Empörerlift  triumphierende  Römer» 
kaifer  -  diefen  fprcngenden  Typhus  wieder,  zu  dem  fchließlich  die 
ledigen  Roffe  vom  Monte  Cavallo  zu  rechnen  find.  Tro^  folcher 
unmittelbarer  Entlehnungen  kann  man  fragen,  ob  die  italienifche 
Rcnaiffance,  als  fie  diefe  fchwierige  Denkmalsform  wiederholte, 
ihre  Tat  hätte  vollbringen  können,  wenn  fich  nicht  durcf)  das  ganze 
Mittelalter  der  Gedanke  des  Reiterdenkmals  lebendig  gehalten  und 
in  zahlreichen  Vorverfuchen ,  teils  kirchlichen,  teils  profanen  Inhalts, 
geäußert  hätte. 

Der  römifche  Marc  Aurel  hätte  im  chriftlichcn  Rom  dem  Sturm 
der  Zeiten  nicht  widerftanden ,  wenn  man  in  ihm  den  heidnifcben 
Kaifer  erblickt  hätte.  Aber  der  Name  des  Dargeftellten  ging  ver- 
loren, und  das  Volk  gab  der  Statue  andere  Bezeichnungen;  mit 
Vorliebe  erblickte  es  in  ihm  die  Geftalt  des  erften  chriftlichen  und 
darum  heilig  gefprochcnen  Kaifers  Konftantin:  damit  war  diefes 
Reiterdenkmal  zum  Symbol  einer  fiegenden  Kirche  geworden.  Als 
folches  hält  es  bereits  in  der  romanifchen  Bauplaftik  des  weftlichen 
Frankreich  (etwa  von  Bordeaux  aufwärts  bis  zur  Normandie)  feinen 
Einzug.  Man  hatte  diefe  Steinfiguren  an  den  Faffaden  von  Bordeaux, 
Chäteauneuf,  Saintes,  Aulnay,  Civray,  Poitiers,  Parthenay-le  =  Vieux 
ufw.  lange  Zeit  nicht  zu  deuten  vermocht,  bis  man  1869  eine  zur 
Kirche  Notre-Dame  von  Saintes  gehörende  Urkunde  des  12.  Jahr- 
hunderts fand,  in  der  ein  Wohltäter  der  Kirche,  der  Ritter  Guilleaume 
David,  die  Bitte  ausfpricht,  beftattet  zu  werden   »sub  Conftantino 
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de  Roma,  qui  locus  est  ad  dexteram  partem  ecclesiae«.')  Damit 
war  nid)t  nur  diefe  Statue,  es  waren  zugleich  auch  die  meiften 
anderen  des  ganzen  Gebietes  erklärt:  fie  waren  direkte  Abkömm- 
linge der  römifcben  Statue,  wenn  aud>  aus  Stein  gebildet  und  an 
die  Faffade  gelehnt. 

Wie  diefer  Ritter  iicb  dem  Schule  des  kaiferlicben  Kriegers  und 
Heiligen  anvertraute,  fo  neigte  das  Rittertum  ganz  Europas  dem 
Kultus  kampfgewobnter  Heiliger,  Martin,  Georg,  Mauritius  ufw.  zu 
und  wollte  fie  nad)  dem  Vorbilde  des  Marc-flurel-Konftantin  oder 
aud)  byzantiniteer  und  koptifd^er  Reiterbeiliger  zu  Pferde  fixend 
dargcftellt  feben.  In  diefer  Form  erfdieinen  fie  denn  audh  feit  dem 
12.  Jahrhundert,  erft  vereinzelt,  dann  immer  zahlreiAcr  werdend, 
als  Reliefs,  aber  aud)  als  Statuen  an  die  Wände  der  Kirdien  gefAmiegt: 
der  edelfte  von  allen  dürfte  jener  vollplaftifd^e  Reiter  fein,  der  im 
Bamberger  Dom  am  Eingange  des  1237  geweihten  Georgsd)ores 
fteht  und  alfo  wohl  ein  heiliger  Georg  ift. 

Italien  geht  im  13.  Jahrhundert  nur  einmal  über  das  Reiter - 
relief  hinaus,  in  dem  heiligen  Martin  an  der  Martinskird)e  von 
Lucca  (Hbb.  43),  und  es  ift  wohl  kein  Zufall,  daß  ein  Oberitaliener 
(Guidetto  da  Como)  diefes  Werk  gefd^affen  hat,  zu  dem  er  i\d)  den 
Mut  gewiß  aus  dem  Norden  holte.  Im  übrigen  Italien  wäre  zu 
jener  Zeit  -  um  die  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  -  nodh  niemand 
einer  folAen  Hufgabe  gewad^fen  gewefen. 

Lebt  fo  der  Gedanke  des  antiken  Reiterdenkmals  in  diriftlid^er 
Vermummung  fort,  fo  regt  i\cb  doch  feit  dem  13.  Jahrhundert  bereits 
vereinzelt  der  Wunfd),  aud)  weltlid^e  Perfonen  diefer  Ehre  teilhaftig  zu 
madien.  Hn  der  Hofpforte  des  von  Friedrid)  II.  vor  1240  begonnenen 
SAloffes  von  Caftel  del  Monte  (füdli*  von  flndria)  ift  über  dem 
Spi^bogen  ein  verftümmeltes  Reiterrelief  zu  fehen,  das  für  ein 
Bildnis  des  Hohenftaufen  in  der  Tvacbt  eines  römifAer  Kaifers  gilt  -), 
und  etwa  gleid^zeitig  (im  Jahre  1233)  meißelte  ein  Bildhauer  (Bene- 
detto  flntelami?)  am  Mailänder  Palazzo  della  Ragione  das  Relief  feines 
Stifters,  des  Podeftä  Oldrado  da  Treffeno,  auf  fdireitendem  Pferde.  ) 

Über  das  Relief  und  die  vor  die  Wand  gefegte  Statue  geht 
man  in  heiligen  wie  profanen  Reiterbildern  im  allgemeinen  nod>  nid^t 
hinaus,  und  i*  kenne  aus  dem  13.  Jahrhundert  überhaupt  nur  ein 


1)  Bulletin  de  la  societc  ard>eologique  et  bistorique  du  Limousin,  Tome 
32  (1885):  flbbe  flrbellot,  Memoircs  sur  les  statues  cquestrcs  de  Conftantin. 

2)  Bertaux,    L'art  dans  l'ltalie  meridionale,   1904,  S.  732  und  Fig.  363. 

3)  Venturi,  Storia  111,  S.  338  und  Fig.  325. 
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einziges  Beifpiel,  bei  dem  der  antike  Brau*  des  freiftebendcn 
Reiterftandbildes  erneuert  wäre :  das  ift  das  fteincrne  Reiterdenkmal 
Ottos  des  Großen  auf  dem  Marktpla^  von  Magdeburg.  Ein  ur» 
fprünglich  gotifcber  Baldachin  -  der  beutige  ift  eine  Erneuerung 
des  17.  Jahrhunderts  -  zeigt  freilieb  noch  deutlich  genug  feine 
Herkunft  vom  Kircbenbau  an ,  wo  er  als  Statuenkrönung  gebräucblicb 
ift.  Hber  der  gebietend  ausgeftreckte  rechte  Firm  -  die  Gefte  des 
Marc  flurel  -  und  die  Vergoldung  von  Roß  und  Reiter  -  auch 
die  antiken  Reiterdenkmäler  waren  vergoldet  -  zeigt  doch,  wie 
lebhaft  fchon  in  der  deutfchen  Gotik,  lebhafter  als  in  Italien  felber, 
der  antike  Gedanke  des   Reiterdenkmals  die   Gemüter  befchäftigte. 

Italien,  und  hier  auch  nur  der  Norden,  läßt  erft  im  14.  Jahrhundert 
in  den  Skaligergräbern  Veronas  die  Gruppe  frei  in  die  Luft  ragen, 
und  der  Baldachin  fehlt  auch  hier  nicht,  nur  ummantelt  er  nicht, 
fondern  trägt  über  einer  abgeftumpften  Pyramide  das  fteineme 
Reitcrbild.  So  ift,  noch  mit  der  Kirche  S.  Maria  antiqua  verbunden, 
das  lebensgroße  Denkmal  des  Can  Grande  della  Scala  (t  1329)  ge= 
ftaltet,  deffen  verhülltes  Pferd  der  Beberrfchung  des  Tierkörpers 
ausweicht,  deffen  Reiter  dagegen  mit  feinem  felbftücheren  Dativen 
und  dem  keck  den  Befchauer  anlachenden  Hntli^  bereits  die  frohe 
weltliche  Stimmung  zeigt,  die  zu  folch  ftolzer  Verherrlichung  der 
Perfönlichkeit  geeignete  Grundlage  war.  Die  fpäteren  Skaliger- 
denkmäler  löfen  die  Verbindung  von  der  Kirdbe,  aber  nicht  vom 
architektonifch  geftalteten  Grabmal,  und  wenn  fie  auch  je^t  das 
Pferd  ohne  Hüllen  geben ,  fo  ftebt  es  doch  fteif  und  hölzern  genug 
auf  feinen  vier  Beinen  und  auch  des  Reiters  Lebendigkeit  wird 
nicht  mehr  erreicht. 

Diefe  wie  alle  übrigen  Reiterdenkmäler  des  14.  Jahrhunderts, 
die  ich  hier  übergeben  kann,  weil  fie  das  Problem  nicht  weiter= 
führen,  waren  aus  Stein  oder  Holz  gebildet.  Die  antike  Bronze 
war,  wie  im  Reiterbild  Ottos  des  Großen,  nur  vorgetäufcht,  aber 
niemals  wirklich  verfucht  worden.  Mit  zwei  Ausnahmen  freilich, 
die  uns  wiederum  von  Italien  fortführen.  In  dem  karolinifchen 
Prag,  einem  der  fortfchrittlichften  Kunftzentren  des  trecentiftifcben 
Europa  -  man  erinnere  fich  der  porträtwahren  Büften  im  Dom  — , 
fchaffen  die  Brüder  Martin  und  Georg  von  Klaufenburg  1373  in 
mehr  als  halber  Lebensgröße  die  Bronzefigur  des  hl.  Georg  auf 
fprengendem  Roffe'),   und  diefelben  Künftler  goffen  in  der  ungari= 


1)  Das  Roß  wurde  in  der  Renaiffancc  erneuert. 
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fchen  Stadt  Großwardein  (Nagyvärad)  ein  1390  enthülltes,  wie  es 
fcbeint  mindeftens  lebensgroßes  Denkmal  des  hl.  Königs  Ladislaus 
(1 077  -  1 095)  auf  fcbreitendem  Rolfe,  ein  Werk,  das  gerade  wegen  feines 
Metallgebaltes    im    17.  Jahrhundert    den  Türken  zum  Opfer  fiel.  0 

Erft  auf  folchem  von  Jahrhunderten  und  wiederum,  wie  beim 
Porträt,  unter  eifriger  Mitarbeit  und  teilweifer  FührerfAaft  des 
Nordens  zufammengetragenen  Grund  und  Boden  erhob  fich  das 
Reiterdenkmal  der  italicnifcf^en  Renaiffance,  das  dann  frcilidi  alle 
Errungenfchaften  zufammenfaßt  und  fie  noch  zu  übertrumpfen  iucbt. 

Eine  folche  Steigerung  über  das  bisher  Gefchaffene  wollte  icbon, 
noch  im  Übergang  von  der  Gotik  zur  Renaiffance,  der  junge  Sicnefe 
Jacopo  della  Quercia  geben,  als  er  dem  mailändifchen  Heerführer 
Gian  Tedesco  (t  1395)  im  Dom  von  Siena  eine  überlebensgroße 
Statue  fe^te.  Huf  fich  bäumendem  Schimmel  faß  der  Feldherr  in 
voller  Rüftung  und  hielt  das  Schwert  in  der  erhobenen  Hand.  Diefes 
gewiß  außerordentlich  kühne  Werk,  das  fd)on  1506  zerftört  wurde, 
hatte  es  infofern  einfach,  das  auffpringende  Roß  zu  zeigen,  als  es 
aus  fehr  leichtem  Materiale  beftand:  es  war  im  Kerne  aus  Holz, 
das  mit  Heu,  Werg  und  Seilen  umwickelt  und  mit  Lehm  über- 
kleidet wurde.-) 

Die  Idee  des  bronzenen  Reiterdenkmals  wurde  auf  italie= 
nifchem  Boden  zuerft  in  Obcritalien  gefaßt,  das  ja  noch  im  ganzen 
15.  Jahrhundert  (wie  fchon  im  Trecento)  die  Haupt =Pflegeftätte  des 
Reiterdenkmals  ift,  wenn  auch  die  dort  anfäffigen  Künftler  der  neuen 
Aufgabe  nicht  mehr  gewachfen  waren,  fondern  aus  Florenz  geholt 
werden  mußten,  das  im  Bronzeguß  das  Primat  Italiens  gewonnen 
hatte.  Die  Stadt  Ferrara  faßte  1443  den  Plan,  ihrem  kurz  vorher 
geftorbenen  Herzog  Nicolaus  III.  von  Efte  ein  folches  ehernes  Rciter= 
denkmal  zu  fe^en.  Die  beiden  Florentiner  Niccolö  di  Giovanni 
Baroncelli  und  Antonio  di  Ctiftoforo  wurden  aufgefordert,  Modelle 
zu  liefern,  und  als  man  fich  über  die  Wahl  nicht  einigen  konnte, 
kombinierte  man  beide  Pläne,  indem  man  Baroncelli  das  Roß, 
Antonio  den  Reiter  gab.  1451  wurde  die  Statue  enthüllt,  1796  von 
einem  feinen  Freiheitsdurft  an  Denkmälern  löfchenden  Pöbel  zerftört. 
Auf  einem  heut  noch  erhaltenen,    antikifierenden  Triumphbogen  ') 


1)  Vgl.  Bela  Läzär,  Studien  zur  Kunftgef*i*te.  Wien  1917.  S.  48  ff. 
und  flbb.  50  nach  einer  winzigen  Zeichnung  in  dem  die  Feftung  Großwardein 
darftellenden  Bilde  von  Hufnagel. 

2)  Vgl.  Vafari  =  Heit>  III,  S.  17  nebft  flnm. 

3)  Vgl.  L'flrte  XVII  (1914),  S.  154  flbb. 
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erhob  ficb  in  vergoldeter  Bronze  das  Pferd  mit  dem  Reiter,  der, 
mit  Mantel  und  Barett  bekleidet,  den  Kommandoftab  in  der  Hand 
hielt.  Donatellos  Gattamclata  in  Padua  ift  erft  1445  vereinbart  und 
1453  enthüllt  worden. 

Es  ift  nicht  meine  fiböcftt,  alle  weiteren  Reiterdenkmäler,  die 
ausgeführten  und  die  weit  zahlreid)eren  nur  geplanten,  an  diefer 
Stelle  aufzuzählen,  und  es  genügt,  zu  fagen,  daß  die  Entwicklung 
zu  einer  immer  genaueren  Kenntnis  des  nun  ftets  nackt  gegebenen 
Pferdeleibes  fowie  zu  einer  immer  lebhafteren  Bewegung  und 
innigeren  Verbindung  von  Roß  und  Reiter  führte,  entfpreAend  dem 
fchon  erwähnten  Verlangen  der  Renaiffance,  jedwede  Ruhe  durch 
»wache  Lebhaftigkeit«  zu  erfe^en.  Der  Zielpunkt  wurde,  aber 
nun  in  Bronze,  das  auffpringende  Pferd,  an  deffen  Bewältigung 
Leonardo  Jahrzehnte  feines  Lebens  hingab.  Im  Sforza = Denkmal 
mußte  er  noch  refignicren  und  im  fertigen  Modelle  zum  fehreitenden 
Typus  zurückkehren;  im  Trivulzio- Denkmal  ging  er  von  neuem 
und  beffer  gerüftet  an  das  Wagnis  heran.  Das  1914  vom  Budapeftcr 
Mufeum  erworbene  Studienmodell  0  zeigt  uns  eine  Bronzeftatuette 
von  hinreißender  Wucht:  auf  breitgefpreizten,  tief  eingeknickten 
Hinterbeinen  ruht  die  Laft  des  fchweren  Pferdes,  deffen  Vorderbeine 
hoch  in  die  Luft  greifen  (Hbb.  44).  Wenn  diefes  Modell  aus= 
geführt  worden  wäre,  es  wäre  das  glänzendfte  Reiterdenkmal  der 
Renaiffance,  ja  gewiß  aller  Zeiten  geworden,  aber  es  war  das 
Scbickfal  diefer  Epoche,  daß  ihre  legten  Trümpfe  nicht  ausgefpielt 
wurden:  auch  Leonardos  Reiterfchlacht  wie  die  großartigen  Grab- 
malspläne Michelangelos  und  feine  Peterskirche  blieben  im  Torfo 
ftecken.  Das  auffpringende  Roß  wurde  dann  im  weiteren  Verlaufe 
des  1 6.  Jahrhunderts  noch  wiederholt  in  Italien  geplant  (z.  B.  von 
G.  della  Porta  1549/50  für  ein  Reiterdendenkmal  Karls  V.  in  Rom, 
vgl.  Gronau  i.  Jahrb.  d.  preuß.  Kunftf.  XXXIX,  171)  und  auch  hier 
und  da  ausgeführt,  aber  dann  ftets  in  einem  leichteren  Materiale 
als  Bronze,  in  improrivierter  Form  —  zu  Ehren  eines  hohen  Be- 
fuches  oder  zur  Feier  eines  befonderen  Feftes.  So  waren  die  Denk- 
mäler entftanden,  die  Beccafumi  in  Siena  für  Karl  V.  (1536), 
Tribolo  in  Florenz  aus  Hnlaß  der  Hochzeit  des  Herzogs  Cofimo 
mit  Eleonora  von  Toledo  (1539)  fchufen.'-')  Erft  1640  wurde  des 
auffpringende  Bronzeroß  Erfüllung;  in  Madrid,  alfo  fern  von  Italien, 

1)  Vgl.  Simon  McUcr  im  Jahrb.  der  preuß.  Kunftfammlungen  XXXVII 
(1916). 

2)  Vafari.Heit)  IV,  S.  121  und  VII,  1,  S.  259. 
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aber  von  einem  Italiener  gefcftaffen:   das  Denkmal  Philipps  IV.  von 
Pietro  Tacca  auf  der  Piazza  de'  Orient. 

Und  nun  noch  ein  paar  Worte  über  den  allgemeinen  Charakter 
der  italienifchen  Porträtauffaffung.  Sie  wird  von  dem 
Wunfche  beftimmt,  wirklich  und  ganz  allein  ein  Porträt  zu  geben, 
d.  h.  den  Dargeftellten  ohne  Nebenabficht  in  feinem  befonderen  Sein 
zu  erfaffen.  Man  hat  in  Herrfcherporträts  des  Barod<  durch  groß- 
artige Gefte  oder  pompöfe  Umgebung  zugleich  die  Macht  des  Staates 
zum  Ausdruck  bringen  wollen  (Bildniffe  Ludwigs  XIV.);  in  der 
Renaiffance  würde  man  ohne  Unterfchrift  fchwerlich  wiffen,  ob  fich 
ein  Fürft  oder  ein  einfacher  Bürger  poträtieren  ließ;  es  ftellen  fich 
beide  mit  der  gleichen  Gelaffcnbeit ,  aber  auch  mit  der  gleichen  felbft- 
verftändlichen  und  noch  ganz  ungekünftelten  Würde  vor  den  Künftler 
hin,  um  ihr  genaues  Hbbild  von  ihm  zu  empfangen.  Deffen  fluf- 
merkfamkeit  ift  dabei  noch  vorwiegend  auf  die  leibliche  Exiftenz 
gerichtet.  Nicht  aus  dem  Erleben  des  feelifchen  Charakters,  fondern 
aus  äußerem  Erfaffen  der  körperlichen  Merkmale  baut  fich  ihm 
das  flntli^  auf,  Teilchen  für  Teilchen,  und  jedes  wird  mit  der 
gleichen  Sorgfalt  gebildet.  Das  15.  Jahrhundert  verfährt  bei  diefer 
Hbfchrift  noch  treulicher  als  das  16.  (Fibb.  41);  es  ift  die  Zeit,  in 
der  man  in  jedem  Florentiner  Haufe  über  Kaminen,  Türen,  Fenftern 
und  Nifd^en  Büften  fah,  die  nach  der  Totenmaske  gefertigt  waren 
(Vafari-Hei^  II,  S.  117,  im  Leben  Verrocchios).  Wenn  man  damals 
im  gemalten  Bildnis  das  Profil  bevorzugt,  fo  liegt  darin  nicht  nur 
ein  Weiterfpinnen  der  Vergangenheit,  die  an  diefer  einfacheren  Form 
die  erften  Porträtverfuche  gemacht  hatte,  fondern  die  bewußte  Wahl 
einer  Stellung,  welche  die  unabänderlichen  Züge  des  Gefichtes  be- 
fonders  markant  hervortreten  läßt.  Sehr  glücklich  erfcheinen  in 
diefer  Haltung  die  jungen  Mädchen,  weil  das  in  fich  Beruhende, 
der  Hußenwelt  Unteilhafte  der  Profilftellung  im  Befchauer  den  Ein» 
druck  knofpenhafter  Befchloffenheit  erwed<t  (flbb.  45).  Aber  auch 
die  tro^ige  Eigenart  gewalttätiger  Willensmenfchen  kommt  im  Profil 
zu  voller  Entfaltung,  und  man  muß  es  den  Dargeftellten,  zumal  den 
Fürften,  zur  Ehre  anrechnen,  daß  fie  keinen  Rnftoß  daran  nahmen, 
wenn  fie  wie  raubgierige  Geier  ausfaben  (Abb.  46).  Die  Freude  an 
einem  Hntli^,  das  fo,  wie  es  war,  nicht  ein  zweites  Mal  in  der  Welt 
vorkam,  drängte  noch  alle  Bedenken  zurück;  auch  war  die  Andacht 
vor  der  neu  gewonnenen  Löfung  des  Porträts  noch  zu  groß,  um 
das  wunderbare  Walten  des  Künftlers  durch  Eitelkeiten  zu  verwirren. 
Wenn  in  jener  Zeit  mehrere  Perfönlichkeiten  zu  einer  Porträtgruppc 
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vereinigt  find  (Mantegna  im  Caftell  von  Mantua;  Mclozzo  da  Forli 
in  der  Vatikanifcbcn  Pinakothek),  fo  ift  es  dem  Huge  fcbwer,  das 
Bild  als  eine  Einheit  zu  erfaffen,  fo  ftark  zieht  jede  einzelne  Phyfio= 
gnomie  das  Intereffe  auf  firf). 

Das  16.  Jahrhundert  hat  diefc  unbeftechliche  Ehrlirf)keit  bereits 
verlaffen;  Tizians  fuchshafter  Paul  III.  und  fein  ka^buckelnder  Nepote 
(im  Mufeum  von  Neapel)  find  je^t  als  Ausnahme  zu  bezeichnen. 
Die  Umdcutungen,  die  das  Cinquecento  am  Dargeftellten  vornimmt, 
gefchehen  gewiß  nicht  zum  Zwecke  ethifcher  Vervollkommnung. 
Darin  bleibt  fich  die  ganze  Renaiffance  in  der  Kunft  wie  im  Leben 
gleich,  daß  fie  den  Charakter,  auch  den  böfen,  mit  objektiver  Gelaffen- 
heit  hinnimmt,  und  der  Dargeftellte  erwidert  diefe  Toleranz  mit 
einem  Freibleiben  von  jeglicher  Befangenheit  oder  Verkniffenheit 
(wie  fie  Bürgerporträts  des  beginnenden  19.  Jahrhunderts  bisweilen 
zu  eigen  find):  freimütig  und  offen  liegen  die  Gefichter  in  ihrem 
feften,   unabänderlichen  Sein  vor  dem  Betrachter  (Hbb.  47). 

Lediglich  nach  der  Seite  der  Schönheit  findet  je^t  —  wovon 
fcbon  im  Einleitungskapitel  gefprochen  wurde  —  eine  Veränderung 
ftatt.  Defekte  werden,  wie  es  Lomazzo  ausdrüd<t,  mit  dem 
»Schleier  der  Kunft«  verhüllt,  aber  die  Ähnlichkeit  bleibt  trotj  allem 
gewahrt.  Plutarch  rät  einmal  den  Biographen,  bei  der  Darftellung 
ihrer  Helden  wie  die  Künftler  zu  verfahren,  »wenn  ihre  Modelle 
einen  kleinen  Schönheitsfehler  aufweifen,  indem  fie  diefen  weder 
ganz  fortlaffen,  noch  ihn  deutlich  zum  Ausdruck  bringen;  denn  das 
letjtere  mache  die  Darftellung  häßlich,  das  erftere  unähnlich  (Kimon, 
cap.  2).  Getreu  diefer  Vorfchrift  hat  Raffael  feinen  fd)ielenden  »In= 
ghirami«  wie  infpiriert  nach  oben  blicken  laffen,  aber  dann  doch  die 
rechte  Pupille  etwas  fchief  geftellt,  um  die  Natur  nicht  ganz  zu  ver- 
leugnen. 

Was  die  Darftellung  des  Innenlebens  anbetrifft,  fo  geftattet 
uns  das  genaue  Hbbild  der  äußeren  Züge  zuweilen  tiefe  Blicke  in 
den  Charakter  zu  tun,  aber  man  darf  daraus  noch  nicht  fchlicßen, 
daß  die  Renaiffance  ihrerfeits  diefen  pfychologifchen  Tiefblick  bereits 
befcffen  habe.  Was  hat  man  in  unferen  Zeiten  nicht  alles  in  die 
Mona  Lifa  hineingeheimnift;  aber  ich  glaube  nicht,  daß  Leonardo 
etwas  anderes  in  ihr  fah  und  malen  wollte,  als  eine  fchöne  Frau, 
die  er  durch  Mufikanten  zum  Lächeln  brachte,  um  die  hufcbendc 
Belebung  der  Geüchtszüge  einmal  fefthalten  zu  können.  Jedenfalls 
hat  feine  Zeit  von  der  fpäter  ihr  untergelegten  Dämonie  noch 
nichts  gefehen,  wofür  wir  ja  ein  ausführliches  Zeugnis  in  der  Be= 
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fchreibung  haben,  die  Vafari  von  diefem  Bilde  gibt  (ed.  Hei^  VI, 
S.  18  f.).  »Wer  da  feben  wollte«,  fagt  er,  »bis  zu  welchem  Grade 
Kunft  die  Natur  nachzuahmen  imftande  ift,  konnte  es  leicht  an  diefem 
Bildnis  lernen;  denn  da  waren  alle  jene  Feinheiten  wiedergegeben, 
die  fich  mit  Subtilität  darfteilen  laffen.  Die  flugen  hatten  jenen 
Glanz  und  zugleich  jene  Feuchtigkeit,  die  man  jederzeit  in  der 
Natur  beobachten  kann,  und  herum  fah  man  den  bläulichen  Schimmer 
und  die  Härchen,  welche  fich  ohne  die  größte  Feinheit  nicht  wieder» 
geben  laffen.  Die  Augenbrauen  konnten  nicht  natürlicher  fein,  denn 
er  hatte  wiedergegeben,  wie  das  Haar  aus  der  Haut  herauswächft, 
hier  dichter,  dort  fpärlicher,  und  wie  es  fich  nach  den  Poren  der 
Haut  legt.  Die  Nafe,  mit  feinen,  rofigen  Öffnungen,  war  wie  belebt. 
Der  Mund,  mit  leifer  Öffnung  und  den  durch  das  Rot  der  Lippen 
verbundenen  Mundwinkeln  und  das  Inkarnat  fchienen  nicht  mehr 
Malerei,  fondern  wirkliches  Fleifch.  In  der  Halsgrube  fah  man  beim 
genauen  Betrachten  den  Pulsfchlag;  und  wahrhaftig,  man  darf  fagen, 
das  war  eine  Malerei,  die  jeden  hochgemuten  Künftler,  wer  es  auch 
fein  mochte,  erbeben  machte.  Er  bediente  fich  auch  des  folgenden 
Mittels:  während  er  die  fchöne  Mona  Lifa  malte,  unterhielt  er 
ftändig  Leute,  die  mufizierten,  fangen  oder  Scherze  machten,  fie 
zu  erheitern,  um  jenen  melancholifchen  Zug  zu  vermeiden,  den 
man  fo  häufig  an  Porträts  beobachten  kann:  und  in  Leonardos  Por- 
trät war  ein  fo  anmutvolles  Lächeln,  daß  es  göttlich  mehr  als  irdifch 
anzufehen  war,  und  es  galt  als  ein  Wunderwerk,  weil  es  von  der 
Wirklichkeit  fich  nicht  unterf*ied.«  ^)  Gerade  das  Rätfelhafte,  Ver- 
fchleierte  der  Menfd>ennatur  lag  noch  nicht  im  Beobachtungsfelde 
des  Italieners  und  fo  ftattete  er  denn  auch  im  Porträt  feine  Modelle 
mit  feften  Willenszügen  oder  mit  träumerifcher  Weichheit  aus,  aber 
immer  offen  und  eindeutig  nach  einer  Richtung  gewandt.  Das  Rem- 
brandtfche  Helldunkel,  das  die  Geftalten  geheimnisvoll  wie  aus  einfamer 
Nacht  in  das  Licht  des  Tages  entläßt,  ift  der  Renaiffance  technifch  wie 
pfychologifch  im  gleichen  Maße  fern;  ihre  klare  FormenfpraAe,  die  fich 
entfchieden  vom  Hintergrunde  löft,  ift  einem  klaren  Gefchlecht  gewid- 
met, das  fich  felbftficher  ohne  Pofe,  gelaffen  ohne  Verfunkenheit  zeigt. 

1)  Noch  Felibicn  in  den  »Entretiens  sur  les  vies  .  .  .  des  peintrcs«  Paris 
1666,  III,  p.  166  fcbrcibt  ganz  barmlos:  11  y  a  tant  de  gräce  et  tant  de 
douceur  dans  les  yeux  et  dans  les  traits  de  cc  visage,  qu'il  paroit  vivant; 
et  il  semble  en  voyant  ce  portrait  que  ce  soit  en  cffct  une  femmc  qui  prcnd 
plaisir  qu'on  la  regarde«.  Zitiert  nach  Scbmerber:  »Betrachtungen  über  die 
italien.  Malerei  im  17.  Jahrhundert«,  Straßburg  1906,  S.  90. 
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III.   Der  Raum  und  feine  Füllung. 

fi.    Der  Raum. 

Das  Erlebnis  des  dreidimenfionalen  Raumes  kann  von  der 
bildenden  Kunft  in  zweifacf)er  Weife  erweckt  werden.  Das  eine 
Mal  dadurch,  daß  der  Künftler  fefte  Körper  binftellt,  die  den  Be= 
(cbauer  anregen,  um  fie  herumzugeben  oder  fie  wenigftens  nach 
der  Tiefe  zu  mit  Hand  oder  fluge  abzutaften.  Die  zweite  Möglich- 
keit ift  gegeben,  wenn  der  Künftler  raumeinfchließende  Grenzen  gibt, 
in  die  er  uns  hineinftellt  oder  »blicken  läßt.  Die  erfte  Erlebnis- 
form des  Raumes  wird  üch  vor  allem  an  der  Plaftik  entzünden, 
kann  aber  auch  von  der  Architektur  erzeugt  werden,  z.  B.  von 
Rundbauten,  und  fchließlich  auch  von  gemalten  Gegenftänden ,  wo- 
fern ihnen  der  Künftler  den  Schein  der  Rundung  verleiht.  Die 
zweite  Erlebnisform  ift  der  Plaftik,  mit  Ausnahme  des  malerifcben 
Reliefs,  unzugänglich.  Die  Architektur  liefert  fie  vornehmlich  in 
ihren  Innenräumen  und  die  Malerei ,  indem  fie  uns  Innenräume  oder 
fonftwelche  raumeinfchließenden  Grenzen,  z.  B.  Himmel  und  Erde  in 
einer  Landfchaft,  vortäufcht. 

3ede  der  beiden  Erlebnisformen  des  Raumes  ift  geeignet,  einen 
befonderen  Gefüblston  im  Betrachter  mitfchwingen  zu  laffen.  Die 
erfte,  die  man  auch  die  »plaftifche«  nennen  kann,  läßt  den  Gegen- 
ftand  als  einen  für  fich  beftebenden,  feften  erleben,  der  aber  vom 
Betrachter  dadurch,  daß  er  ihn  umkrcift,  gleichfam  in  Befi^  ge- 
nommen wird;  das  erweckt  eine  vielleicht  etwas  kühle,  aber  jeden- 
falls tätig  «wache  Stimmung.  Bei  dem  zweiten  Raumerlebnis  be- 
findet fich  der  Befchauer  im  Gegenftande  mitten  inne  oder  —  bei 
Bildern  -  er  glaubt  es  wenigftens  zu  fein,  und  fo  ift  feine  Teil- 
nahme fchon  dadurch  eine  mehr  unmittelbare  und  warme.  Das 
Fefte  ift  nicht  Widerftand,  fondern  Zurückweichen  der  Raumgrenzen, 
die  das  Huge  nach  fich  ziehen,  und  fo  entfteht  das  weichere  Gefühl 
eines  Sichdehnens,  Mitgeriffenwerdens  oder  auch  fehnfüchtigen 
Schweifens. 

80 


Beide  Raumerlebniffe  hatte  fcbon  die  antike  Kunft  gewährt, 
aber  man  darf  fagen,  daß  ihr  eigentliches  Ziel  die  Erzeugung  des 
erften  war,  das  fie  durch  ihre  blühende  Plaftik,  in  der  Hrchitektur 
durch  die  einzelne  Säule,  wie  durch  den  ganzen,  nicht  eben  großen 
und  daher  vom  Huge  leicht  als  Gegenftand  zu  erfaffenden  Tempel 
erweckte. 

Das  Chriftentum,  der  Freiplaftik  mit  dem  an  ihr  haftenden 
Gö^enkultus  von  vornherein  feindlich  geünnt,  gab  fd)on  damit  die 
wichtigfte  Stü^e  diefer  Raumform  auf.  Seine  Sakralbaukunft  mußte 
die  nicht  mehr  als  Wohnung  und  Denkmal  des  Gottes,  fondern  als 
Haus  der  Gemeinde  gedachten  Gebäude  in  größerem,  nicht  mehr 
fo  leicht  überfchaubarem  Umfange  herftellen ,  und  der  Säulenfchmuck 
wurde  dem  von  nun  an  unwefentlicheren  Hußenbau  entzogen,  um 
nur  noch  im  Inneren  ein  befcheideneres ,  in  die  Wand  gebundenes 
Dafein  zu  führen.  Das  von  der  Plaftik  einzig  geduldete  Relief 
plattete  feine  früher  aus  dem  Grunde  lebhaft  emporfchwellenden 
Formen  ab  und  verwandelte  ein  raumanregendes  Hintereinander 
der  Figuren  gern  in  ein  flächiges  Neben  =  oder  Übereinander.  In 
der  Malerei  des  Mittelalters  hält  fich  hier  und  da,  befonders  in  oft- 
liehen  Miniaturen,  durd>  einfaches  Weiterfchleppen ,  aber  auch  durch 
fAon  damals  erfolgte  rcnaiffancehafte  Erneuerungen  die  bereits  von 
der  Hntike  errungene  Form  des  Bildes  als  eines  dargeftellten  Tiefen- 
raumes mit  plaftifch  modellierten  Figuren,  aber  auch  hier  ging  der 
Hauptzug  der  Entwicklung  dahin,  den  Schein  der  Rundung  mehr 
und  mehr  fallen  zu  laffen  und  die  Tiefe  auf  einen  fd^malen  Boden- 
ftreifen  zu  reduzieren.  iHn  den  Mofaiken  der  Kirchen,  in  Rom  z.  B. 
an  den  Hpfiden  von  Sta.  Pudenziana  (4.  Jahrb.),  SS.  Cosma  e  Damiano 
(6.  Jahrh.)  und  S.  flgnefe  (7.  Jahrb.),  läßt  fich  diefes  Fortfehreiten 
gut  verfolgen,  deffen  Zielpunkt  ganz  flach  gebildete,  frontale  Heiligen- 
geftalten  vor  goldenem  Grunde  waren,  die,  wie  vor  einen  Vorhang 
tretende  Schaufpielcr ,  gerade  darum  mit  befonderer  Eindringlichkeit 
zum  Befchauer  fprachen  (Hbb.  48). 

Aber  wie  an  dicfen  Hpfiswölbungcn  die  Malfläche  als  Ganzes 
fich  einzutiefen  begann  und  des  Eintretenden  Blick,  der  durch  das 
Kirchenfchiff  zum  Hltare  wanderte,  gleichfam  in  fich  einfog,  fo 
hefteten  fich  an  den  Kuppelkirchen,  vor  allem  den  mächtigen  des 
Oftens,  die  tiefcnlofen  Mofaiken  an  Wölbungen,  die  in  hohen,  weichen 
Rundungen  vor  den  Rügen  zurückwichen  und  fie  in  ihre  gold- 
fehimmernden  Geheimniffe  lockten.  Das  plaftifehe  Raumerlebnis  war 
verfunken,    aber    das    durch    Hohlräume    erzeugte    hatte    nun    eine 

Landsberger,  Die  Uünftl.  Probleme  der  Rcnaiffance.  6 
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Sprache  gefunden,  die  dem  cbriftlichcn  Weltgefübl  den  paffenden 
Ausdruck  gab:  unter  folcben  riefigen  Kuppelräumen  mußte  ficb  der 
Betrachter  winzig  vorkommen  und  konnte  doch  wiederum  fein  Huge 
und  mit  ihm  feine  Seele  fich  weiten  laffen. 

Schon  im  hohen  Mittelalter  fucht  die  abendländifche  Kunft  den 
Bann  der  Fläche  wieder  von  fich  abzuftrcifen.  Die  romanifche 
Architektur,  die  ihren  Baukörper  mit  erneuten  plaftifAen  Energien 
füllt,  beginnt  ihre  Fronten  mit  Figuren  zu  fchmücken,  die  aus 
dem  flachen  Reliefftil  zufehends  heraustreten  und  iid)  allmählich 
zu  voll  gerundeten,  wenn  auch  noch  vor  die  Mauer  gefetjten 
Statuen  entwickeln.  In  Italien  geben  die  Faffadenreliefs  am  Dom 
von  Modena  (Anfang  des  12.  Jahrhunderts)  ein  Beifpiel  des  be- 
ginnenden, die  Kanzelreliefs  von  Niccolö  Pifano  im  Baptifterium 
von  Fifa  (1260)  ein  Beifpiel  des  fortgefchrittenen  plaftifchen  Emp= 
findens,  für  das  fich  Niccolö  an  römifdjen  Sarkophagen  infpirierte. 
Schon  vorher  hatte  der  Bildhauer  der  Statuen  am  Brückentore  von 
Capua  (1233-1240)  die  erften  vollplaftifchen  Oebilde  auf  italie= 
nifchem  Boden  feit  den  Tagen  der  römifchen  und  chriftlichen  Antike 
gefchaff'en.  Giovanni  Pifanos  Verdienft  ift  es  dann,  wie  Rintelen 
mit  Recht  hervorhob,  »daß  er  die  Freifigur  zu  vollem  Anfehen  ge= 
bracht  hat,  indem  er  feine  Madonnen  mit  einer  Kraft  des  In  =  fich= 
felber- Ruhens  ausgcftattet  hat,  die  ihrem  bloßen  freien  Daftehen 
künftlerifchen  Ausdruckswert  verlieh. « 0  Und  ich  teile  aurf)  Rintelens 
Vermutung,  »daß  Giotto  von  dem  erbeblich  älteren  Bildhauer  für 
fein  künftlerifches  Programm,  wenn  nicht  die  erfte  Anregung,  fo 
zum  mindeften  eine  lebhafte  Förderung  und  Bekräftigung  er= 
halten  bat«. 

Die  Malerei  hatte  vor  Giotto  an  dem  durch  die  wiederauf= 
blühende  Bildhauerkunft  neu  belebten  »plaftifchen«  Raumgefühl 
nur  zögernd  teilgenommen.  Etwa  feit  der  Mitte  des  13.  3abr= 
bunderts  zeigen  üch  überall  Anfät3e  zu  einer  kräftigeren  ModeU 
lierung,  die  man  auf  italienifchem  Boden  an  den  Cimabue  ge» 
gebenen  Madonnen  beobachten  mag.  In  rechten  Fluß  gebracht  wird 
diefc  Bewegung  doch  erft  um  1300  durch  die  Kunft  eines  Giotto, 
und  mit  dem  plaftifchen  Raumerlebnis  wird  zugleich  das  durch  Hohl- 
räume erzeugte  neu  erweckt.  Man  vergleiche  z.  B.  das  Mofaik  der 
Anbetung  der  Könige,  das  Cavallini  um  1290  an  die  Apfis  von 
S.  Maria  in  Traftevere  in  Rom  gefegt  bat,  mit  dem  10  Jahre  fpäter 


1)  Rintelen,  Giotto,  1912,  S.  97. 
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gemalten  Giotto  =  Fresko  in  der  Paduancr  Hrenakapelle  (Hbb.  49  u.  50), 
um  zu  fpüren,  was  Giotto  dem  Räume  hinzufügt.  Nicht  an  abfoluter 
Tiefe,  -  die  Bühne,  die  er  verwendet,  ift  noch  eine  fchmale  Zone,  die 
rafch  von  Natur-  und  Hrchitekturkuliffen  ihren  flbfchluß  erhält  -  aber 
an  Sichtbarmachung  diefer  Tiefe  durch  Überfchneidungen, 
Wendungen,  Schräg ftellungen,  Rückenfiguren,  während  Cavallini 
fein  Werk  bis  auf  den  fchrägen  Bau  hinter  Maria  noch  ganz  von 
links  nach  rechts  in  die  Ebene  fchreibt.  Duccios  vielteiliges  flltar« 
bild  für  den  Dom  von  Siena  kann  fich  an  Prägnanz  und  Klarheit 
der  Raumvorftellung  mit  Giotto  nicht  meffen,  aber  eine  naive  Natur» 
freude  läßt  den  Künftler  zuweilen  den  Schaupla^  noch  über  Giotto 
hinaus  vertiefen.  Huf  dem  Einzüge  Chrifti  in  3erufalem,  das  man  mit 
demfelben  Thema  bei  Giotto  vergleiche^),  gibt  er  oder  einer  feiner 
Schüler  eine  Stadt  von  beträchtlicher  Ausdehnung ,  aus  deren  Stadt- 
tor der  Strom  der  Chriftus  entgegenjubelnden  Männer  und  Kinder 
nach  vorne  quillt. 

In  diefer  Richtung  nach  einer  immer  tieferen  Ausweitung  der 
Bühne  wird  dann  im  italienifchen  Trecento  fchrittweife  gearbeitet, 
während  die  räumliche  Energie  der  einzelnen  Figur  oder  Gruppe 
über  Giotto  hinaus  zunächft  keine  Fortfehritte  macht.  Wer  diefe 
Entwicklung  in  Florenz  durch  drei  Generationen  verfolgen  will, 
halte  einige  Szenen,  die  Giotto  in  der  Hrenakapelle  gemalt  hat, 
an  die  gleichen  feines  Schülers  Taddeo  Gaddi  in  der  Cappella  Baron- 
celli von  S.  Croce  (Florenz)  und  ftelle  neben  diefe  wiederum  die 
Fresken  der  Kreuzlegende,  die  Taddeos  Sohn  Hgnolo  Gaddi  gleich- 
falls in  S.  Croce  fchuf.  Huf  Hgnolo  Gaddis  »Totener weckung  durch 
das  wiedergefundene  Kreuz«  (flbb.  51)  geht  die  Haupthandlung  zwar 
noch  auf  einer  fchmalen  Bühne  vor  fich ,  aber  nun  fchließt  die  Szene 
nicht  wie  bei  Giotto  ab,  fondern  ein  erhöhtes  Plateau  führt  den 
Blick  in  die  Tiefe  hinein,  bis  er  fich  in  einem  kleinen  Wäldchen 
verfängt.  Und  noch  kühner,  trotj  beträchtlich  früherer  Entftehung, 
ließ  flmbrogio  Lorenzetti  auf  dem  Fresko  der  »Sienefer  Landfchaft« 
im  Rathaus  von  Siena  (1337  —  1339)  das  hügelige  Gelände  Geh  weit 
nach  der  Tiefe  hin  erftrecken.^) 

Was  hier  erreicht  wurde,  war  von  europäifcher  Bedeutung; 
es  war  die  Wiedergewinnung  des  Tiefenraumes  in  der  Malerei  zu 
einer  Zeit,   in  der  das  übrige  Europa  feine  Figuren  und  Staffagen 

1)  Venturi,  Storia  V,  Fig.  275  u.    68. 

2)  Vgl.  zu  der  ganzen  Entwid<lung  Kallab,  Die  toskanifdic  Landfcbafts- 
malerei  im  U.  und  15.  Jahrb.;  im  Jahrb.  d.  ah.  Kaiferhaufes  XXI  (1900). 
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noch  vor  glatte  oder  gemuftcrtc,  aber  jedenfalls  ganz  flächig  ge- 
haltene Folien  ftellte. 

Mit  diefen  Errungenfchaften ,  die  auf  mannigfaltigen  Wegen 
über  die  Hlpen  drangen,  fetjt  fich  der  Norden  feit  der  Mitte  des 
14.  Jahrhunderts  auseinander,  ohne  zunächft  die  Vorbilder  erreichen 
zu  können.  Erft  die  meift  niederländifchen  Miniaturiften,  die  Ende 
des  14.  und  iRnfang  des  15.  Jahrhunderts  im  Dicnft  des  franzöfifchen 
und  burgundifchen  Hofes  ftanden,  nehmen  die  ihnen  gebotene  fln= 
regung  nicht  nur  auf,  fondern  führen  fie  felbftändig  weiter.  Die 
Brüder  von  Limburg  illuftrieren  in  dem  vor  1416  vollendeten  Li  vre 
d'heures  des  Herzogs  von  Berry  (Chantilly)  die  einzelnen  Monate 
durch  Landfchaftsbilder,  die  fich  frei  und  ficher  nach  der  Tiefe  dehnen 
und  erft  in  einem  zierlichen  Schloßbau  ihren  flbfchluß  finden.  Und 
der  gleichfalls  niederländifche  Schöpfer  der  um  1417  entftandenen 
»Heures  de  Turin«  (1904  großenteils  verbrannt)  gibt  in  dem 
»Heimritt  des  fiegreichen  Herzogs  Wilhelm  IV.«  (Hbb.  53)  den  hol= 
ländifchen  Seeftrand  und  das  Meer  in  meilenweiter  Erftrcckung  bis 
dorthin,  wo  Himmel  und  Waffer  fich  in  der  Linie  des  Horizontes 
fchneiden.  Solche  mit  einfachften  Mitteln  fcheinbar  mühelos  er= 
reichten  Fernüchten  hätte  die  italienifche  Kunft  in  diefem  Zeitpunkt 
no(h  nicht  zu  geben  vermocht. 

Aber  Italien  fe^t  nun  feit  dem  eigentlichen  Beginn  der  Renaif= 
fance  feine  Hnftrengungcn  um  das  Problem  des  Raumes  mit  frifchen 
Kräften  fort.  Noch  deutlicher  als  vorher  fieht  man  je^t  die  pla= 
ftifche  und  die  raumeinfchließende  Raumgeftaltung  als  gefonderte 
Strebungen  laufen.  Aber  das  plaftifche  Raumerleben  wird  je^t  das 
ftärkere  Motiv:  es  fpricht  diefe  finnenfrohe,  encrgifche,  die  Dinge 
gern  betaftende  und  von  ihnen  Befi^  ergreifende  Zeit  lebhafter  an 
als  die  zweite  Form.  Wir  finden  den  gleichen  plaftifchen  Drang 
auch  jenfeits  der  fllpen.  Welche  kräftige  Körperlichkeit  haben 
bereits  die  Propheten,  die  Sluter  um  1400  am  »Mofes- Brunnen« 
in  Di  Jon  meißelte,  welche  raumverdrängende  Energie  der  gemalte 
Verkündigungsengel  auf  dem  Genter  iFlltar  der  Brüder  van  Eyck 
und  welche  derbe  Leibesfülle  offenbaren  deutfche  Plaftiken  vor  der 
Jahrhundertmitte  oder  gemalte  Geftalten  auf  Bildern  eines  Wi^, 
Multfcher  oder  des  Nürnberger  Tuchermcifters.  Der  italienifche 
Künftler  unterfcheidet  fich  von  feinen  nördlichen  Rivalen  nur  da- 
durch ,  daß  er  nicht  fo  fehr  auf  das  rein  quantitativ  gefteigerte  Vo- 
lumen hinaus  ift,  fondern  vielmehr  die  qualitativ  forgfältigere  Durch- 
arbeitung des  plaftifchen  Gehaltes  erftrebt  und  mit  der  ihm  eigenen 
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Konfequcnz,  ein  Problem  nicht  aus  den  Händen  zu  laffen,  che  es 
gelöft  ift,  auch  erreicht. 

Es  hieße  eine  Gefchichte  der  italienifchen  Renaiffance  =  Plaftik 
fchreiben,  wollte  man  zeigen,  wie  auf  diefem  Felde  die  Geftalt 
fcbrittweife  an  plaftif(hem  Gebalt  gewinnt,  bis  fie,  in  Michelangelos 
Werk,  jene  fchon  genannte  »figura  serpentinata«  wird,  die  mit 
ihren  Drehungen  und  Wendungen  das  Rüge  des  Befchauers  um 
fich  herumführt  (flbb.  25). 

Und  von  der  Plaftik  werden  damals  auch  die  übrigen  Künfte 
Italiens  befrudotet.  In  der  gleichzeitigen  Architektur  lebt  das  Ideal 
des  wie  eine  Plaftik  zufammengedrängten  Zentralbaues  wieder  auf, 
der  den  Betrachter  dazu  anregt,  den  Bau  zu  umfchreiten  und  felbft 
dem  Stillftehenden  geftattet,  fich  ihn  als  Ganzes  vorzuftellen ,  da 
die  dem  Rüge  verborgenen  Partien  Wiederholungen  der  fichtbaren 
find  (Hbb.  54) 0.  fin  allen  Fronten  aber,  fowohl  der  Kirchen  wie  der 
Paläfte,  fucht  die  Renaiffance  von  der  ebenen  Fläche  fortzukommen 
und  das  Rüge  zur  Umtaftung  wenigftens  einzelner  Bauglieder  an« 
zuregen.  Rn  Palaftfaffaden  bleibt  tro^  Sockelbänken,  Kranzgeümfen 
und  Pilafterordnungen  des  15.  Jahrhunderts  die  Ebene  in  der  Haupt- 
fache noch  erhalten  (Fibb.  55)  und  erft  im  16.  Jahrhundert  wird  fie 
durch  vorkragende  Fenftergiebel,  Konfolen,  Halbfäulen,  Nifchen, 
Statuen  ufw.  zum  Weichen  gebracht  und  durch  ein  bewegtes  Vor 
und  Zurück  erfe^t  (Abb.  56). 

Und  wie  in  Plaftik  und  ifirchitektur  die  wirkliche  Rundung,  fo 
foll  in  der  Malerei  der  Renaiffance  der  Schein  derfelben  erzeugt 
werden.  Vafari  nennt  Mafaccio  als  den  erften ,  der  feinen  Menfchen 
natürlid^e  Rundung  gab,  »was  vor  ihm  noch  kein  Maler  getan  hatte« 
(ed.  Hei^  II,  S.  6).  Wir  haben  gefehen,  wie  diefe  Bemühungen  nach 
einer  ftärkeren  Plaftik  fchon  Giotto  befchäftigten,  aber  neben  Mafaccio 
gehalten,  bleiben  fie  weit  zurück,  fo  kräftig  modelliert  diefer  mit 
feinen  fchweren  Schatten  die  dick  gewandeten  Geftalten  aus  dem 
Grunde  heraus.  Huf  feinem  Zollgrofchenbilde  der  Brancacci- Kapelle 
baut  er  aus  Chriftus,  dem  Zöllner  und  den  Hpofteln  eine  kreis- 
förmige  Gruppe,  die  wie  eine  fchwere  Säulentrommel  im  Räume 
ruht.  In  der  zweiten  Quattrocentohälfte  fchlägt  die  gotifche  Flächig- 
keit an  einzelnen  Stellen  noch  einmal  durch,  aber  im  Cinquecento 
wird  die  plaftifche  Raumanregung  durch  die  Malerei  vcrmittelft  der 

1)  Näheres  über  Wefen  und  Werden  des  Zentralbaues  in  der  Renaiffance 
bei  3.  Burckbardt,  Gefcb.  der  Renaiffance  in  Italien.  Vgl.  neuerdings  dazu 
Paul  Frankl,  Die  Entwicklungspbafen  der  neueren  Baukunft,   1914,  S.  23  ff. 
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Einzclfigur  wie  der  cnergifch  zufammengcballtcn  Figurengruppc  aufs 
Höcbfte  geftcigert.  »Die  Rundung  ift  die  Hauptfache  und  die  Seele 
in  der  Malerei«;  diefesWort  Leonardos  (Trakt.  Nr.  124)  ift  das  Signal 
der  jetjt  auffteigenden  Generation  geworden. 

Aber  neben  der  plaftifcben  Raumgeftaltung  bricht  in  der 
italienifchen  Renaiffance  das  Intereffe  an  der  durch  raumeinfchließende 
Flächen  erzeugten  nicht  ab :  gleichzeitig  mit  Mafaccios  vollplaftifchen 
Figuren  der  Brancacci-Kapelle  entfteht  in  Rom,  S.  demente,  das 
Fresko  der  Kreuzigung  vor  einer  Landfd^aftstiefe ,  die  nunmehr  die 
Ferne  des  hoUändifchen  Meeresbildes  aus  dem  Turiner  Stundenbuche 
erreicht  (flbb.  58).  Fiber  während  die  niederländifchen  Maler  bei 
allen  ihren  Tiefenbildern  noch  ganz  dem  naiv,  wenn  auch  fehr  ver- 
feinert in  die  Welt  blickenden  Huge  vertrauten,  fand  der  wiffen- 
fchaftlich  gerichtete  Italiener  in  diefem  Zeitpunkte  die  mathematifche 
Fundierung  des  menfchlichen  Sehens  und  damit  die  gefe^mäßige 
Beherrfchung  der  Wiedergabe  des  Raumes  in  der  Fläche:  in  der 
Zentralperfpektive. 

Der  florentinifche  Hrd^itekt  Brunellefchi  hat  diefes  Gefe^  im 
erften  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  gefunden,  der  Architekt  Hlberti 
ihm  in  feinem  1436  abgefchloffenen  und  Brunellefchi  gewidmeten 
»Traktat  von  der  Malerei«  die  erfte  literarifche  Darftellung  gegeben; 
in  der  Wiedergabe  von  Bauten  bat  es  ja  denn  auch  immer  feine 
prägnantefte  Darfteilung  gefunden.  Es  mindert  nicht  den  Ruhm 
der  Entdeckung,  daß  fie  nicht  gleich  fertig  entftanden  ift,  fondern, 
wie  wir  das  fchon  fo  oft  für  die  Renaiffance  konftatieren  konnten, 
fich  aus  kleinen  Anfängen  der  vorangehenden  Jahrhunderte  ent» 
wickelt  bat.  Aber  die  Vorftufen  liegen  diesmal  auf  italienifchem 
Boden.  Schon  feit  dem  italienifchen  Dugento  hatten  fich  aus  dem 
planlofen  Gewirr  der  mittelalterlichen  Tiefendarftellung  einige  fefte 
Regeln  herausgebildet,  deren  Kenntnis  wir  den  unermüdlichen 
Forfchungen  G.  J.  Kerns  verdanken. 0  Die  eine  davon,  die  fogen. 
»Teilungskonftruktion« ,  ift,  wie  wir  aus  pompejanifchen  Wand= 
gemälden  erfAließen  können,  fchon  der  Hntike  bekannt  gewefen, 
die  ja  überhaupt,  ohne  die  zentralperfpektivifche  Konftruktion 
jemals  auf  ihren  Bildern  anzuwenden ,  fich  theoretifch  und  praktifch 
mit  perfpektivifchen  Fragen  lebhaft  befchäftigt  hat.  Bei  der  Teilungs= 
konftruktion  findet  eine   Teilung   der  Horizontalebene   (gewöhnlich 

1)  Vor  allem  dem  fluffatje:  »Die  Anfänge  der  zentralpcrfpektivifcbcn 
Konftruktion  in  der  italienifchen  Malerei  des  14.  Jahrhunderts«,  Mitteilungen 
des  Kunfthiftorifchen  Inftituts  in  Florenz,  1912. 
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der  Decke)  in  ihre  beiden  Hälften  ftatt.  Die  Tiefenlinien  jeder 
Hälfte  find  unter  fich  parallel,  fchneiden  ficb  alfo  nicht  in  einem 
Punkte,  wie  in  der  Zcntralperfpektive ,  fondern  in  einer  Reibe  von 
Punkten,  die  fenkrecbt  untereinander  liegen.  Wenn  auch  diefes 
Verfahren  nicht  unferem  wirklichen  Sehen  entfpricht,  fo  vermag  es 
doch  eine  gewiffe  Täufchung  hervorzubringen,  an  der  fich  die  antike 
Malerei,  wie  es  fcheint,  genügen  ließ.  Hus  dem  frühen  Mittelalter 
konnte  Kern  nur  ein  vereinzeltes  Beifpiel  anführen,  das  diefe 
Teilungskonftruktion  übernimmt,  eine  Miniatur  der  karolingifchen 
Hlkuin= Bibel  in  London  mit  der  Szene  der  Gefe^esübergabc  durch 
Mofes.  Eine  Wiederaufnahme  des  Schemas  findet  aber  dann  nicht 
crft,  wie  Kern  vermeinte,  bei  den  Sienefer  Nachfolgern  Duccios 
ftatt,  fondern  fchon  früher,  um  die  Wende  vom  13.  zum  14.  Jahr= 
hundert,  in  Rom.  Schon  das  Mofaik  der  Geburt  Maria,  das  Cavallini 
1291  für  die  Hpfis  von  Sta.  Maria  in  Traftevere  fchuf  (Hbb.  59),  hat 
diefe  Teilungskonftruktion,  und  ebenfo  findet  fie  fich  auf  dem  wohl 
gleichfalls  von  Cavallini  herrührenden  Fresko  vom  ungläubigen 
Thomas  in  Sta.  Maria  Donna  Regina  zu  Neapel  (um  1 308). 0  Kern  hat, 
da  nach  feiner  Meinung  »antike  Fresken  fchwerlich  bekannt  waren«, 
an  antike  Miniaturen  als  Anreger  der  Wiederbelebung  gedacht. 
Aber  nach  diefen  zwei  Beifpielen  dünkt  es  mich  wahrfcheinlicher, 
daß  Cavallini  in  Rom  unmittelbar  auf  die  antike  Wandmalerei 
zurückgriff,  von  der  zu  jener  Zeit  gewiß  noch  viel  erhalten  war, 
was  heute  verloren  ift. 

Gleichzeitig  mit  folcher  Wiedererwedkung  antiken  Brauches  gehen 
dann,  wie  Kern  gezeigt  hat,  felbftändige  perfpektivifche  Beobachtungen, 
die  fich  der  Zentralperfpektive  nähern.  Schon  Duccio  und  Giotto  hatten 
beobachtet,  daß  parallele  Linien  einer  Horizontalebene,  etwa  die 
Stü^balken  einer  Decke,  für  das  Huge  zufammenlaufen ,  und  fie 
laffen  diefe  Tiefenlinien  fich  in  einem  engen  Fluchtpunktbezirke, 
vielleicht  fogar  hier  und  da  fchon  in  einem  einzigen  Fluchtpunkt 
treflren.  0  Was  von  ihnen  noch  taftend  unternommen  wird,  bilden 
die  fienefifchen  Trecentiften  zum  feften  Syftem  aus.  Hmbrogio  Loren- 
zettis  Befchneidung  Chrifti  von  1342  (Hbb.  60)  ift  das  erfte  gefidierte 
Beifpiel,  das  fämtliche  Orthogonalen  des  Fußbodens  nach  einem  ein- 
heitlichen Fluchtpunkte  konvergieren  läßt,  aber  der  Fluchtpunkt  ift 

1)  Hbb.  in  den  Mcmoirs  of  tbc  American  flcademy  in  Rome  II,  Berga- 
mo 1918,  PI.  61. 

2)  Die  Unterfucbung  ift  durch  modemifierende  Rcftaurationcn  fcbr 
erfchwcrt. 
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nur  für  den  Fußboden  fclbft  verbindlich,  noch  nicht  für  den  ganzen 
Raum.  Über  die  richtige  Konftruktion  der  Einzclebene  ift  das  ganze 
14.  Jahrhundert  nicht  hinausgegangen,  und  erft  Brunellefchi  legt  dem 
gefamten  gemalten  Räume  einen  einheitlichen  Fluchtpunkt  zugrunde. 
Er  hat  auch  bereits  die  Bedeutung  des  Diftanzpunktes  für  die  per» 
fpektivifdie  Konftruktion  erkannt.  0  Das  Trecento  hatte  die  per- 
fpektivifche  Einteilung  der  Tiefenlinien  in  gleiche  Teile,  etwa  zur 
Darftellung  eines  fchachbrettförmigen  Fußbodens,  nur  nach  dem 
Hugenmaß  oder  nach  handwerklichen  Regeln  vollzogen. 

Die  Ausbreitung  der  Perfpektive  von  Florenz  aus  über  ganz 
Italien,  ihre  Fortbildung  und  literarifche  Fixierung  in  zahlreichen, 
die  ganze  Renaiffance  durchziehenden  Lehrfchriften  foll  uns  hier 
nicht  befcbäftigen,  nur  ihre  praktifche  Anwendung  auf  Gemälden 
näher  betrachtet  werden. 

Es  verfchwinden  nun  die  fdiräggeftellten  Baulidbkeiten,  welche 
das  Mittelalter  bei  feiner  willkürlichen  Perfpektive  noch  ganz  forg= 
los  verwandte  (Abb.  67).  Nur  einzelne  Verfa^ftücke  -  z.  B.  die 
Sarkophage  auf  Ghirlandajos  Anbetung  der  Hirten  oder  Ratfaels 
Krönung  Maria  oder  einmal  ein  kleines  Hintergrundtürmchen ,  wie 
es  üch  auf  Mantegnas  Fresko  des  zur  Rid)tftätte  geführten  Jakobus 
findet  (Padua,  Eremitanikapelle),  werden  über  Eck  geftellt,  aber 
dann  ftets  im  Winkel  von  45°,  weil  hier  die  richtige  Konftruktion 
mit  Hilfe  der  Diftanzpunkte  zu  finden  war.  Für  größere  Flächen 
aber  gilt  das  Gefe^,  daß  fie  zur  Bildfläche  entweder  parallel  oder 
im  rechten  Winkel  fich  einftellen  muffen.  War  diefe  Darftellungsart, 
die  »gerade  Anficht«  genannt,  der  Renaiffance  notwendig,  weil  ihre 
Perfpektivkenntniffe  die  richtige  Wiedergabe  fchiefer  Flächen  in  be- 
liebigem Winkel,  die  »fchräge  Anficht«,  noch  nicht  geftatteten,  fo 
war  fie  ihr  gewiß  zugleich  wohlgefällig,  weil  fie  ihr  Flächen  gab, 
die  fich  klar  und  offen  wie  die  Seiten  eines  Buches  vor  dem  Be= 
trachter  ausbreiteten  und  damit  dem  Bilde  Ruhe  und  Fettigkeit  ver- 
liehen. Denn  wenn  auch  die  Tiefe  erfchloffen  war,  fo  wollte  man 
doch  noch  nicht  kopfüber  in  fie  hineinfpringen,  fondern  klammerte 
fich  aus  jahrhundertelanger  Gewohnheit  an  der  Fläche  feft,  von  der 
man  fich  abftoßen  und  bei  der  man  landen  konnte. 

Im  16.  Jahrhundert  macht  die  Malerei  ein  paar  fchüchterne 
Verfuche,  die  »fchräge  Anficht«  wieder  aufzunehmen,   und  das  be° 

1)  Eine  gegenteilige  Plnficftt,  die  H.  Wieleitner  im  Repertorium  f.  Kunftw. 
XLII,  (N.  F.  VII,  1920)  S.  249  vertritt,  gedenkt  J.  Kern,  wie  er  mir  mitteilt, 
ausführlich  zu  widerlegen. 
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zcicftncndcrwcifc  in  Obcritalicn ,  wo  man  flüffigerc  und  malcrifdierc 
Löfungcn  fuchtc  und  die  geraden  Wände  als  Zwang  empfunden 
haben  mag.  G.  Mazzuola  in  der  Verkündigung  der  Hmbrofiana 
fchiebt  hinter  Maria  eine  Tempelfront  ichväg  in  das  Bild  hinein 
(flbb.  62),  und  Tizian  rückt  auf  feinem  Hbendmahl  in  Urbino  nicht 
nur  den  Tiicb,  fondern  auch  das  Gemach  aus  der  frontalen  Hnficht 
heraus,  weil  er  fich  der  ftrengen  Leonardofchen  Faffung  nicht  fügen 
will.  Derlei  Verfuche,  noch  ohne  genügende  perfpektivifche  Fun- 
dierung unternommen,  mögen  die  Theoretiker  dazu  angeregt  haben, 
auch  die  Darftellung  der  fchrägen  Anficht  genauer  zu  unterfuchen. 
Vereinzelt  hatte  fich  fchon  der  Franzofe  Jean  Pelerin  in  feiner  1505 
erfchienenen  Perfpektive  mit  ihr  befaßt,  während  fie  in  Italien  dem 
Serliofchen  Lehrbuche  von  1545  noch  unbekannt  ift  und  hier  erft 
in  der  zweiten  Hälfte  des  Cinquecento,  in  den  Schriften  eines 
Vignola,  Sirigatti  und  Ubaldo  erfcheint.  In  der  Mitte  des  17.  3ahr= 
hunderts  haben  fich  hoUändifche  Maler  von  Kirchenräumen  der 
Schräganficht  gern  bedient,  und  feither  ift  fie  bis  in  die  moderne 
Interieurmalerei  -  Menzels  Balkonzimmer  mit  wehenden  Gardinen  - 
als  künftlerifches  Mittel  verwandt  worden,  um  dem  Räume  durch 
feine  leichten  Hchfenverfchiebungen  etwas  Ungezwungenes  und 
gleichfam  Schwingendes  zu  geben. 

Eine  große  Mannigfaltigkeit  herrfcht  in  der  Renaiffance  in  bezug 
auf  die  Bildftelle,  an  der  fich  die  Tiefenlinien  im  Fluchtpunkte 
treffen.  In  Mittelitalien  ift  es  das  übliche,  diefen  Punkt  ungefähr 
in  die  Mittelachfe  des  Bildes  zu  fe^en.  Das  Huge  ftellt  fich  dann 
von  neuem  in  diefe  Hchfe  ein  und  läßt  die  fo  entftehende  Symmetrie 
des  gemalten  Bauwerks  harmonifch  auf  fich  wirken,  fln  ausnahmen 
fehlt  es  nicht  ganz  -  ich  nenne  Ghirlandajos  Heimfuchung  in  Sta. 
Maria  Novella  zu  Florenz,  Pinturicchios  Verkündigung  im  Dom  zu 
Spello    -,  aber  der  klaffifche  Stil  macht  fich  von  ihnen  frei. 

Anders  in  Oberitalien,  das  fchon  im  15.  Jahrhundert  den  Flucht» 
punkt  gern  energifch  zur  Seite  rückt 0,  im  Cinquecento  aber,  in 
der  Kunft  eines  Tizian  (Madonna  Pefaro,  Maria  Tempelgang,  Ecce 
homo  in  Wien),  Sebaftiano  del  Piombo  (Chrifoftomus  =  Bild),  Paris 
Bordone  (Überreichung  des  Markusringes),  Tintoretto  (Bilder  des 
Abendmahls  und  der  Hochzeit  von  Kana),  Correggio  (der  »Tag« 
und  die   »Nacht«),   diefe  Konftruktionsweife,   die  fogenannte  »afym- 

1)  Z.B.  Mantcgna,  Gang  des  bl.  Jakobus  zur  Richtftättc  (Padua,  Eremi» 
tanikircbc);  Foppa,  Martyrium  Sebaftians  (Brera);  Crivclli,  Verkündigung 
(flbb.  61);    Cima  da  Concgliano,  Jobannesaltar  (Venedig,  S.  M.   dell'Orto). 

89 


mctrifcbc  Anficht«,  zu  voller  Blüte  bringt.  Wenn  die  fymmetrifcbe 
flnficbt  wegen  der  klaren  Gefe^mäßigkeit  und  Huswägung,  die  üe 
dem  Bilde  verleibt,  gefcbä^t  wurde,  fo  will  man  in  Oberitalien, 
ähnlich  wie  mit  der  fcbrägen  Hnficht,  diefer  Klarheit  und  Strenge 
gerade  entrinnen  und  dem  Bilde  mehr  die  Zufälligkeit  des  Lebens 
erhalten. 

Für  die  Höhenlage  des  Fluchtpunktes  hatte  Hlbertl  die  Regel 
ausgegeben,  fie  fei  in  der  Kopfhöhe  der  gemalten  Perfonen  zu 
halten,  »da  dann  der  Befchauer  fowohl  wie  die  gemalten  Gegen- 
ftände  fich  auf  einem  und  demfelben  Pla^e  zu  befinden  fcheinen«^ 
(Buch  von  der  Malerei,  Lib.  I,  W.  Qu.  XI,  S.  78).  Die  Regel  wird 
feit  Mafaccio  gern  befolgt,  und  da  die  Figuren  öfters  die  halbe 
Höhe  des  Bildes  ausmachen,  fo  befindet  fich  dann  der  Augenpunkt, 
wenn  er  auf  der  Mittelachfe  liegt,  noch  genauer  in  der  Mitte  des 
ganzen  Bildes,  wodurch  fich  die  Regelmäßigkeit  feines  Hufbaues 
erhöht.  In  Leonardos  Abendmahl  fteht  er  etwas  über  der  Mitte, 
in  Augenhöhe  des  Herrn,  zu  dem  alle  Bewegung  fich  drängt,  alle 
Linien  hinftrömen.  Doch  gibt  es  dann  wieder  Bilder,  in  denen  der 
Fluchtpunkt  in  der  Augenhöhe  der  Dargeftellten  verbleibt,  und  doch 
weit  hinaufgerückt  ift,  wenn  nämlich  diefe  auf  hohem  Plateau  ftehen 
oder  in  den  Lüften  fliegen.  So  haben  Raffael  in  der  »Vifion  des 
Hefekiel«  (Pitti),  Correggio  im  »Ganymed«  (Wien),  Lorenzo  Lotto 
in  der  »Glorie  des  hl.  Nicolaus«  (Venedig,  Chiesa  del  Carmine) 
den  Blickpunkt  in  die  Höhe  des  Helden  eingeftellt  und  die  Land- 
fchaft  klein  zu  feinen  Füßen  entrollt.  Heute  würde  jeder  Maler 
einen  folchen  Flug  von  der  Erde  aus  betrad)ten,  aber  die  Renaif= 
fance  wollte  fich  die  Würde  ihrer  Hauptperfoncn  durch  Verkleinerung 
nicht  fchmälern  laffcn,  und  man  muß  ihr  zugeben,  daß  die  lUufion 
des  Fliegens  auch  fo  zu  erzeugen  ift. 

Ein  anderer  Grund,  den  Horizont  weit  über  die  Mitte  des 
Bildes  zu  legen,  war  gegeben,  wenn  eine  Landfdhaft  den  Hinter» 
grund  füllte.  Dann  bat  die  Renaiffance,  der  die  fefte,  blühende 
Erde  wichtiger  war  als  Himmel  und  Wolken  —  bei  holländifchen 
Landfchaften  des  17.  Jahrhunderts  kehrt  fi<h  das  Verhältnis  um  - 
den  Blick  gern  von  oben  genommen,  um  wie  von  einem  Ausfichts- 
punkte  die  Fülle  der  Welt  vor  fich  auszubreiten. 

Aber  auch  an  Tieflegungen  des  Augenpunktes  fehlt  es  nicht, 
und  hier  ift  das  treibende  Motiv,  die  lUufion  des  Bildes  zu  fteigern. 


1)  Della  pittura,  lib.  I;  W.  Qu.  XI,  S.  78. 
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Die  Renaiffance  glaubte  mit  ihrer  neu  gewonnenen  Perfpektive  dem 
Bild  eine  vollendete  Täufcbungskraft  verlieben  zu  haben,   und   der 
Befchauer  gab  ücb  damals  gewiß  alle  Mühe,  fie  fo  auf  üd>  wirken 
zu  laflen.     Eine  flftbetik,  die  den  Schein,  wenn  er  die  Wirklid)keit 
erreicht,    verboten    hätte,    war    diefem    jungen   Naturalismus   noch 
ganz   fremd;    je   täufchender,    um    fo  beffer,  war  die  Lofung.     Be= 
dingung  für  folche  Täufchung  erfchien,  daß  das  Huge  des  Bef*auers 
mit  dem  des  Malers  zufammenfiel.     Wenn  nun  das  Bild  an  feinem 
Hufftellungsorte  für  eine  hohe  Lage  beftimmt  war,  fo  mußte,  weil 
jc^t   das  Huge    des   tieferftehenden  Befchauers   von   unten   her  zu 
dem  Bilde  herauf fah,  auch  der  Maler  das  Bild  auf  folch  eine  Unter- 
ficht  einftellen.     Gerade    am   Hnfang    der  Perfpektive,    als   die  Er- 
Wartungen,  die  man  an  fie  knüpfte,  befonders  hoch  gefpannt  waren, 
finden  fich  folche  nach  unten  verf*obenen  Augenpunkte.    Mafaccios 
Dreifaltigkeits- Fresko    (Bbb.  63),    Uccellos   und  Caftagnos    gemalte 
Reiterbilder    geben    die    Vorbilder    für    Florenz,    von    denen    fid> 
wiederum  Piero  della  Francesca  (im  Fresko  des  knienden  Malatefta 
in  Rimini)  und  Melozzo  da  Forli  (in  der  Himmelfahrt  Chrifti,  einft 
in   der  fipfiswölbung  von  SS.  Hpoftoli  zu  Rom,    heute   zerfd)nitten 
in   St.  Peter   und   im   Quirinal)    herleiten.      In   Padua   verwenden 
diefe  Konftruktion   Niccolö    Pizzolo   und   dann   Mantegna   (le^terer 
z.  B.  im  Gang  des  hl.  Jacobus  zur  Richtftätte) ,   und  von  hier  wird 
die    Sitte   nach   Venedig    zu   den   Bellinis   gelangt   fein.     Aus   dem 
16.  Jahrhundert  nenne  ich  Andrea  del  Sartos  Madonna  del  Sacco, 
Hlbertinellis  Verkündigung  (Florenz,  Akademie),  Sodomas  reitenden 
Jacobus  (Siena,  Sto.  Spirito)  oder  Tizians  Pefaro- Madonna. 

Die  le^te  Konfequenz  der  Regel,  den  Augenpunkt  nad>  der 
Höhe  des  Betrachters  zu  orientieren,  konnte  im  Deckenbilde  ge- 
zogen werden,  wenn  man  fich  entfdiloß,  auch  hier  mit  der  Frofch- 
perfpektive  zu  arbeiten.  Der  Renaiffance  ift  diefer  Entf*luß  nid)t 
immer  ganz  leidit  gefallen.  Die  überftarken  perfpektivifchen  Ver- 
zerrungen idhXoiien  die  Gefahr  in  fich,  die  frönen  Proportionen 
der  Geftalten  zu  zerftören  und  damit  ihre  Würde  zu  beeinträchtigen. 
Aus  folgen  Motiven  heraus  mögen  Michelangelo  in  der  Cappella 
Siftina,  Ratfael  in  den  Stanzen,  der  Farnefina,  den  Loggien,  und 
noch  im  frühen  Barock  die  Carracci  im  Palazzo  Farnefe,  Guido 
Reni  im  Cafino  Rofpigliofi  (die  Aurora)  darauf  verziAtet  haben. 
Hier  im  klaffifchen  Rom  erwacht  au*,  nachdem  der  reife  Barod< 
die  Unterficht  allgemein  gemalt  hat,  im  18.  Jahrhundert  zuerft 
wieder  die  ruhigere  Form  der  unverkürzten  Sd>au.     Der  Deutfdie 
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Hnton  Rapbacl  Mcngs  verband  im  »Parnaß*  an  einer  Decke  der 
Villa  fllbani  (von  1761)  dicfe  Sicht  mit  einem  auch  fonft  wieder 
beruhigten,  klaffiziftifchen  Stile,  der  fich  bald  ganz  Europa  eroberte. 
Die  hauptfächlichc  Pflegeftätte  des  Renaiffancedeckenbildes  in 
Untcrficbt  war  Oberitalien,  das  die  römifchen  Hemmungen  nicht 
empfand ,  weil  die  klafüfche  Gefinnung  hier  niemals  fo  tiefe  Wurzeln 
gcfchlagen  hatte.  Mantegna  war  es,  der  Hnfang  der  70er  Jahre 
des  15.  Jahrhunderts  in  der  Camera  degli  Spofi  des  Mantuaner 
Caftells  die  Mitte  des  flachen  Spiegelgewölbes  mit  einer  gemalten 
Baluftrade  füllte,  zwifchen  der  fid>  ein  gemalter  Himmel  auftat 
(Abb.  64).  Putten  und  Frauen  bevölkern  fpielend  das  fteinerne 
Rund  und  offenbaren  die  ganze  Idee  als  eine  geiftreiche  Künftler» 
laune.  0  Der  Umbrer  Melozzo  da  Forli  legte  -  im  Kirchenraume  — 
dem  Motiv  eine  ernftere  Stimmung  unter.  In  der  arf)teckigen 
Schatjkammerkapelle  des  Doms  von  Loreto  entwarf  er  um  1485  die 
Füllung  des  Deckengewölbes:  von  einem  gemalen  Sims,  auf  welchem 
Propheten  hocken,  ftcigen  acht  Gewölbekappen  empor,  die  mit 
Fenftern  durchbroAen  erfcheinen.  Engel  find  durch  diefe  Fenfter 
hineingeflogen  und  ftehen  nun,  Paffionsfymbole  in  Händen,  feierlich 
fchwebend  im  Räume.  Die  Weiterentwicklung  —  unwichtigere  Bei= 
fpiele  übergehe  ich  -  führt  uns  nach  Oberitalien  zurück,  zu  Cor- 
reggio.  Er  übernimmt  von  Mantegna  das  Motiv  der  fcheinbaren 
Deckendurchbrechung,  aber  er  fieht  als  erfter  die  Möglichkeit,  den  freien 
Himmelsraum  zum  Schaupla^  einer  überünnlichen  Welt  zu  machen. 
In  feiner  Kuppel  von  San  Giovanni  Evangelifta  in  Parma  (1520  -  1524) 
lagern  auf  Wolkenbänken  flpoftel  und  blicken  erregt  zur  Höhe,  in 
der  fich  Chriftus,  eine  kühn  von  unten  nach  oben  entwickelte  Ge- 
ftalt,  zur  Höhe  fchraubt  (Hbb.  65).  Herrfcht  in  diefem  Werke  noch 
plaftifche  Klarheit  und  Vereinzelung,  fo  werden  wir  beim  Hufblick  in 
die  fpätere  Kuppel  des  Doms  von  Parma  (1526-  1530)  in  einen  Wirbel 
bineingeriffen  (flbb.  66).  Der  achtfeitige  Tambour  ift  je^t  in  die  Szene 
mit  einbezogen.  Hier  ftehen  die  zwölf  Hpoftel  in  noch  erregteren 
Stellungen  mit  fturmdurchwehten  Gewändern  und  blid<en  zu  einem 
Wolkenkranze  empor,  der  von  einer  Unzahl  von  Engeln  durch= 
fch wärmt  wird.  Man  erkennt  nur  mit  Mühe,  wer  diefe  Erregung 
veranlaßt:  es  ift  Maria,  die,  foeben  im  Himmel  angekommen,  mit 
Armen  und  Blicken  fehnfüchtig  nach  oben  langt,  von  wo  ein  großer 

1)  fluch  Mantegnas  verlorene  Kuppel  der  Privatkapelle  Innocenz'  VIII. 
im  Vatikanifcben  Belvedere  zeigte  ihr  puttenbelebtes  Gitter-  und  Kranzwerk 
wabrfcbeinlicb  in  Unterficbt. 
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Engel,  fic  zu  empfangen,  fich  kerzengerade  zu  ihr  herabfallen  läßt. 
Die  Verleugnung  der  Decke  als  arcbitektonifcher  flbfcbluß,  die  Dar» 
ftellung  unendlicher  Himmelsräume  und  unüberfichtlicher  Menfchen- 
fülle,  die  nur  noch  als  Maffe  genommen  fein  will  und  einer 
Leidenfchaft  dienender  Chor  ift:  dies  alles  führt  über  die  von 
Grenzen  und  Zahlen  beherrfchte  Renaiffance  hinaus,  dem  Barock 
entgegen,  der  denn  auch  diefe  ganze  Überweltsmalerei  begierig 
aufnahm  und  damit  bald  das  ganze  Kirchenfchiff  überftrömte.  ^) 

»0  che  dolce  cosa  e  questa  prospettiva«  hörte  Uccellos  Tochter 
den  Vater  rufen,  wenn  fie  den  in  tiefer  Nacht  über  perfpektivifchen 
Problemen  brütenden  Meifter  ermahnte,  (ich  doch  endlich  Ruhe 
zu  gönnen  (Vafari=Hei^  II,  S.  62).  Diefes  Entzücken,  diefe  Hingabe 
mögen  ganz  allgemein  der  neuen  Entdeckung  gefolgt  fein  und  mit 
zu  dem  Hochgefühl  beigetragen  haben,  daß  die  Künftlerfchaft  jener 
Zeit  fo  mächtig  fchwellte  und  damit  ihre  Kräfte  aufs  höchfte  fpannte. 
Wie  in  den  fich  parallel  entwickelnden  Studien  der  Anatomie  und 
der  Proportion  hatte  man  auch  hier  das  ftolze  Bewußtfein,  von 
allem  Ungefähr  befreit  endlich  fieberen  Boden  unter  den  Füßen  zu 
fühlen,  um  Wahrheit  und  Schönheit  der  darzuftellenden  Welt  gleicher» 
maßen  unter  feine  Herrfchaft  zu  bringen. 

Doch  fcheint  mir  gerade  der  Vergleich  der  Perfpektive  mit 
Anatomie»  und  Proportionslehre  auch  wieder  einen  tiefgehenden 
Unterfchied  zu  offenbaren.  Anatomie  und  Proportion  lehrten  den 
Künftler,  die  Dinge  -  d.  h.  den  Menfchen  -  fo  zu  geben,  wie 
fie  in  der  Natur  vorhanden  oder,  nach  der  Meinung  der  Zeit, 
geplant  waren;  es  waren  Mittel,  die  ihr  eine  objektiv  richtige, 
objektiv  fchöne  Darftellung  verbürgten.  Aber  diefes  perfpektivifche 
Sehen  veränderte  die  Gegenftände,  ließ  lange  Linien  fich  verkürzen, 
parallele  zufammenlaufen ,  gleich  große  Gegenftände  verfchieden 
groß  erfcheinen,  kurz,  es  gab  die  Dinge  in  jener  deshalb  fchon  von 
Plato  (im  »Staate«)  befehdeten  Weife  gerade  nicht,  wie  fie  find, 
fondem  den  trügerifd)en  Sinnen  erfcheinen.  Wenn  es  hier  ein 
Wiffen  gab,  fo  war  es  nicht  das  Wiffen  von  den  Dingen,  fondern  das 
Wiffen  vom  Sehen  der  Dinge,  alfo  ein,  wenn  auch  allgemeines, 
fo  doch  fubjektives  Moment  der  Darftellung.  Im  Verlaufe  einer 
fpäteren  Entwicklung  der  Kunft  ift  dann,   wie  bekannt,   diefes  fub 


1)  Das  Nähere  über  römifcbe  Ded<enmalereien  der  Barod^zeit  bei  Hans 
Pofie,  Das  Dcd<cnfrcsko  des  Pietro  de  Cortona  im  Pal.  Barberini  und  die 
Deckenmalerei  in  Rom.    Jahrb.  d.  Preuß.  Kunftf.  1919  (XXXX),  S.  93  u.  12b. 
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jektivc  Moment  immer  ftärker  hervorgetreten  0 ,  bis  es  im  Im- 
preffionismus  des  19.  Jahrhunderts  zur  Herrfchaft  gelangte:  die  Dinge 
find  objektiv  nichts  weiter  als  zufammenhanglofe  Fledcen,  die  fich 
erft  im  Huge  des  Betrachters  zu  einem  Stüd<  Welt  zufammenfdbließen. 
Die  Renaiffance  hat  den  beiden  Momenten  noch  in  gleicher  Weife 
ihr  Recht  gelaffen.  Sie  wandte  die  Gefe^e  des  Sehens  an,  aber 
andererfeits  follten  die  Dinge  doch,  wenigftens  in  ihren  Hauptformen, 
auch  dem  Nahblick  deutlich  erkenntlich  bleiben  und  dem  Betrachter 
klare  Auskunft  über  ihre  wirkliche  Geftalt  erteilen. 

B.    DasHrchitekturbild. 

Die  Malerei  der  Renaiffance  hatte  den  Raum  gewonnen,  und 
wir  fragen  nun:  womit  füllte  fie  ihn?  Das  plaftifche  Raumgefühl 
bediente  fich,  wie  wir  fahen,  mit  Vorliebe  der  menfd^lidien  Geftalt, 
und  wenn  es  taufend  früher  bcfprochene  Gründe  gab,  warum  der 
Menfch  das  bevorzugte  Thema  der  Zeit  war,  fo  kam  noch  dicfer 
eine  hinzu,  daß  feine  runde  Geftalt,  zumal  die  nackte ,  ein  plaftifdber 
Gegenftand  war,  deffen  räumliche  Energie  durch  feine  Bewegungen 
noch  gefteigert  werden  konnte.  Es  gab  Werke,  die  auf  alle  weitere 
Umgebung  verzichteten,  um  diefes  Erlebnis  ganz  rein  darzuftellcn. 
Caftagno  z.  B.  in  feiner  großartigen  Kreuzigung  der  Uffizicn  (Hbb.  57) 
fetjt  die  Geftalten  auf  fchmale  Bodenfläche  vor  einfarbigen  Grund  wie 
ein  mittelalterlicher  Maler,  nur  daß  hier  die  Folie  von  nächtlichem 
Schwarz  erfcheint,  um  das  »rilievo«  zu  fteigern,  und  die  vier  Trauer» 
geftalten  in  raumerweckendem  Halbrund  um  das  Kreuz  gruppiert 
find.  Im  16.  Jahrhundert  werden  folche  dunklen  Gründe  im 
Porträt  wie  im  Heiligenbilde  (z.  B.  die  Madonna  della  Sedia),  noch 
öfter  verwandt;  man  blendet  die  Welt  ab,  weil  der  Menfch  in 
feiner  raumfcha  ff  enden  Kraft  die  Welt  gleichfam  mit  fich  trägt. 
Für  folche  Beftrebungen  hätte  die  Perfpektive  nicht  erfunden  zu 
werden  brauchen:  verkürzte  Menfd^engeftalten  ließen  fich  auch  ohne 
fie  malen.  Rber  neben  diefem  plaftifchen  Raum  hatte  firh,  wie  wir 
fahen,  der  durch  Hohlräume  erzeugte  entwickelt,  und  diefelben 
fingen,  welche  den  Menfchen  in  feiner  ganzen  leiblichen  Fülle  ent- 
deckten, konnten  fich  nicht  vor  der  Erde  verfchließen,  auf  der  er 
ftand,  vor  dem  Haufe,  in  dem  er  wohnte. 


1)  Vgl.  dazu  neuerdings  den  ausgezeichneten  fluffatj  von  E.  Panofsky, 
Die  Scala  Regia  im  Vatikan  und  die  Kunftanfcbauungen  Beminis.  Jahrb.  d. 
preuß.  Kunftf.  1919  (XXXX),  S.  241  ff. 
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Um  mit  dem  Haufe  -  d.  b.  ganz  allgemein  mit  den  gemalten 
Architekturen  der  Renaiffance  -  zu  beginnen,  fo  wäre  zuerft  auf 
ihre  außerordentliche  Verbreitung  zu  verweifen.  Sic  entfpringt 
einmal  der  neugewonnenen  Zentralpcrfpektive,  die  ja  fchon  ihr 
Entdecker  Brunellefchi  feinen  Florentinern  an  zwei  Rrchitektur^ 
ftücken,  dem  Baptifterium  und  dem  Signorenpalaft,  vorgeführt 
hatte.  Seitdem  bleiben  Firchitekturbilder  die  iRrena,  in  der  man 
feine  perfpektivifchen  Kenntniffe  tummelt. 

Dazu  kommt  noch  als  anregender  Faktor  eine  Bcfonderheit 
des  tiefenräumlichen  Erlebens  der  Renaiffance,  aus  der  Jugend 
diefes  Erlebens  erklärlich.  In  dem  Künftler,  der  den  jahrhunderte- 
langen Bann  der  Fläche  von  fich  abgefchüttelt  hatte,  mag  oft 
noch,  wenn  ihm  die  ebene  Malfläche  gegenübertrat,  das  Gefühl 
nachgewirkt  haben,  hier  gelte  es,  einen  mächtigen  Gegner  zu  ver» 
nichten.  Gleichfam  mit  Hammerfchlägen  follte  die  widerfpenftige 
Fläche  zertrümmert  werden.  Diefes  energifche  Erleben  der  Flächen» 
durchbrechung  aber  fand  in  den  fcharfen  Simfen  der  nach  der  Tiefe 
eilenden  Decken  oder  Häuferfronten  feinen  paffenden  Husdruck. 
Vafari  lobt  einmal  das  Tonnengewölbe  auf  Mafaccios  Trinitätsfrcsko 
in  Sta.  Maria  Novella  (Fibb.  63),  weil  es  fo  gut  zurückgebt,  »daß 
die  Mauer  durchbohrt  erfchcint  (bucato)«;  an  folch  einem  Worte  er= 
kennt  man,  wie  die  Malfläche  auch  im  Betrachter  noch  miterlebt 
und  ihre  Negierung  als  eine  Tat  empfunden  wird. 

Dazu  kam  dann  ferner  die  allgemeine  Freude  am  Bauen,  von 
der  bei  der  Univerfalität  der  damaligen  Künftler  auch  der  Maler  er- 
griffen wurde.  Die  Architekturen  auf  den  Bildern  der  Renaiffance 
find  ja  nur  in  den  felteneren  Fällen  Nachahmungen  fchon  vor= 
handener  Bauten;  meiftens  find  es  eigene  Erfindungen,  die  dem 
Maler  das  Vergnügen  des  Bauens  ohne  feine  Plage  gewähren. 
Zu  welchen  großartigen  Leiftungen  man  dabei  gelangen  konnte, 
dafür  wird  der  feierlid^e  Innenraum,  welchen  Raffael  über  feine 
Pbilofophengeftalten  der  Stanza  della  Segnatura  gewölbt  hat,  immer 
das  ftattlichfte  Beifpiel  bleiben;  früher  dem  Bramante  gegeben,  wird 
er  je^t  mit  guten  Gründen  für  Raffael  felber  in  flnfpruch  ge- 
nommen. 0  So  fpiegcln  fich  denn  auch  in  den  iHrchitekturbildern 
der  Zeit  die  Probleme  wieder,  welche  die  reale  Baukunft  bewegen. 
Der  Zentralbau  z.  B.  wird  in  Bildern  immer  von  neuem  abgewandelt. 
Und  gewiffe,  allcrfeits  offene  und  darum  luftig  und  heiter  wirkende 


1)  Vgl.  M.  Ermers,  Die  Architekturen  Raffaels  . . .  Straßburg  1909. 
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Hallenbautcn  oder  jene  kurzen,  gleichfalls  offenen,  baldacbinartigen 
Gebaute ,  die  mit  Kreuz  °  oder  Tonnengewölben  überdeckt  und  und 
in  wohlig  gerundeten  Fipfidcn  enden,  waren,  da  die  Wirklichkeit 
keine  Verwendung  für  lie  hatte,  nur  in  der  Malerei  zu  geben,  und 
fie  offenbaren  doch  das  Wollen  der  Renaiffance  in  fo  reinen  Formen, 
daß  eine  Gefchichtc  der  firdbitektur  an  ihnen  nicht  vorbeigehen  darf. 

Huch  die  Ruinen,  vor  denen  fich  in  der  Renaiffance  fo  gern 
die  Geburt  des  Kindes  und  feine  Hnbetung  durch  Hirten  oder  Magier 
vollzieht,  wären  zu  diefer  nur  auf  Bildern  fid)  auswirkenden  Bau= 
gefinnung  zu  rechnen.  Sie  verdanken  ihr  Vorkommen  keineswegs, 
wie  im  18.  Jahrhundert,  einer  fcntimentalen  Stimmung,  welche  an 
die  Vergänglichkeit  des  IrdifAen  wehmütige  Gedanken  hängt  - 
dazu  fühlte  fich  diefe  Zeit  zu  jung  - ,  fondern  waren  ihr  wegen  des 
brüchigen,  zackigen  und  eigenwilligen  Umriffes  willkommen.  Ganz 
vereinzelt  fuchte  man  fie  fogar  fchon  damals  in  die  Wirklid)keit 
zu  übertragen;  wenigftens  erzählt  Vafari,  daß  Girolamo  Genga  dem 
Herzog  von  Urbino  in  den  Schloßpark  von  Pefaro  »ein  Haus  in 
Form  einer  Ruine«  baute  (Vaf.-Mil.  VI,  S.  319). 

Als  le^ter,  doch  gewiß  nicht  zu  unterfchätjender  Grund  für 
die  reichliche  Aufnahme  des  Hrchitekturbildes  wäre  fd)ließlich  zu 
nennen,  daß  die  Renaiffance  hier  eine  uralte  Tradition  einfach 
fortfetjt.  Schon  die  antike  Illuficnsmalerei  hatte  die  Hrchitektur 
als  Hintergrund  wie  als  felbftändiges  Thema,  zuweilen  in  fpielerifch- 
dekorativen  Formen  mit  Eifer  gepflegt,  wovon  uns  auf  pompe- 
janifchen  Wandbildern  Beifpiele  genug  erhalten  find.  Das  MitteU 
alter,  der  Szenerie  im  allgemeinen  gleichgültig  gegenüberftehend,  hält 
doch  von  der  antiken  Hrchitckturdarftellung  weit  mehr  lebendig  als 
von  der  antiken  Landfchaftskunft.  Die  abftrakten  Formen  der  Bau- 
kunft  mochten  es  verwandter  anfprechen  als  die  blühende  Natur, 
von  der  es  ja  auch  gerade  ihre  abftrakteften  Formen,  die  Felfen, 
aus  der  Hntike  herübernahm.  Speziell  der  phantaftifche,  mit  der 
Wirklichkeit  ganz  frei  fd)altende  Zug  mancher  antiken  Architektur» 
motive  fe^te  fich  in  mittelalterlichen  Wandbildern  und  Miniaturen 
bis  ins  13.  und  14.  Jahrhundert  fort.  ^  In  den  flpfismofaiken 
Cavallinis  in  Rom  (Sta.  Maria  in  Traftevere),  in  den  Franziskus« 
fresken  von  Hffiü  (flbb.  67)  finden  fich  auf  fAmalen  Fundamenten 
hochaufragende  Bauten ,  zuweilen  mit  kühn  hervorbrechenden  Balkons 

1)  Einige  frühe  Proben  bei  Kailab,  »Die  toskanifche  Landfdbaftsmalerei 
im  14.  und  15.  Jahrhundert«,  Jahrb.  des  ah.  Kaiferhaufes  XXI,  Taf.  1  und 
Fig.  13  u.  14. 
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oder  ftabdünncn,  gcbrccblicben  Säulen  und  Pfeilern  von  fo  antiker 
Färbung ,  daß  ich  hier  fogar  an  ein  freies  Sd^öpfen  aus  antiker  Quelle 
denken  möchte:  römifdie  Vorbilder  mögen  ja  damals,  wie  i*  fd>on 
anläßlid)  der  perfpektivifd^en  Teilungskonftruktion  erwähnte,  allent- 
halben zu  fehen  gewefen  fein.  Das  Trecento  orientiert  freilid) 
bereits  hier  und  da  feine  Hrd>itekturen  merklidier  an  der  Wirklid)- 
keit  und  die  Renaiffance  fAreitet  auf  diefem  Wege  der  realiftifd^en 
flrd)itekturdarftellung  fort,  indem  fie  den  Bauten,  aud>  den  frei 
erfundenen,  eine  tektonifd^  mögliche  Form  verleiht,  ihre  Farbe  — 
im  Mittelalter  ganz  willkürlich  gewählt  —  dem  jeweils  verwandten 
Baumaterial  anpaßt  und  auch  die  Maße  aus  fpielzeughafter  Kleinheit 
zu  einer  den  Figuren  entfpredienden ,  wenn  auch  immer  noch  meift 
zu  geringen  Höhe  erhebt. 

Schon  in  Mafolino»Mafaccios  Fresken  der  Brancacci»  Kapelle 
fieht  man  auf  der  »Erweckung  der  Tabitha«  einen  Florentiner  Pla^ 
mit  dem  Einblick  in  fchmale  Gaffen ,  und  auch  das  ift  ein  Fortfehritt 
gegenüber  dem  Mittelalter,  daß  man  nun  nid)t  nur  einzelne  ge= 
fonderte  Baulichkeiten,  fondern  zufammenhängende  Baukomplexe  — 
Straßen,  Kanäle,  Plä^e  -  in  richtiger  Weife  zur  Darftellung  bringt. 
Hls  ein  Mufter  peinlicher  Schilderung  nenne  ich  nur  die  Wiedergabe 
des  Markuspla^es ,  die  Gentile  Bellini  in  einer  Szene  der  hl.  Kreuz» 
reliquie  gemalt  hat  (FSbb.  68). 

Städtebilder,  wo  fie  im  Mittelalter  vorkommen,  werden 
in  primitiver  Weife  mit  einem  Duzend  fchematifcher  Gebäude,  die 
ein  enger  Mauergürtel  umfchließt,  beftritten.  Schon  im  14.  Jahr= 
hundert  weiß  der  Sienefe  Hmbrogio  Lorenzetti  auf  feinem  Fresko 
des  guten  Regiments  (im  Rathaus  von  Siena)  tro^  perfpektivifch 
unzureiAender  Mittel  das  ftcinerne  Gewirr  eines  Häufermecres 
glaubhaft  zu  machen,  und  die  Renaiffance  lernt  auch  diefe  Aufgabe 
mit  voller  Sicherheit  bewältigen.  Gewöhnlich  werden  folche  Stadt- 
bilder als  Hintergrund  verwandt,  zuweilen  auch  als  tiefere  Zone 
unter  Maria  oder  einen  Heiligen  gefegt,  die  über  ihnen  befchü^end 
fcbweben;  aber  auch  in  felbftändiger  Bedeutung,  mit  anonymer 
Staffage  oder  ganz  ohne  Figuren,  werden  nicht  nur  einzelne  Plä^e 
(wirkliche  und  konftruierte)  0 ,  fondern  auch  ganze  Städte  wieder- 
gegeben.    Vafari   erzählt  von  fllberti,    er  habe  eine  perfpektivifAe 

1)  Von  Plat)bildern  ift  die  meift  Picro  della  Franccsca  zugefcbricbene 
Serie  im  Herzogspalaft  von  Urbino,  im  Berliner  Mufeum  und  in  der  Samin» 
lung  Walter  in  Baltimore  (L'flrte  XX,  1917,  S.  269  abgebildet)  erbalten;  fie 
bildete  dereinft  gewiß  den  Wandfcbmuck  eines  Zimmers. 

Landsberger,  Die  Uünftl.  Probleme  der  Renaiffance.  7 
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Hnficbt  von  Venedig  mit  S.  Marco  (die  Figuren  von  anderer  Hand) 
gemalt  »und  unter  feinen  Bildern  ift  dies  eines  der  beften  Stüd<e« 
(ed.  Hei^  III,  S.  244).  Man  könnte  gerade  bei  ihm,  dem  eifrigen 
Schüler  der  Hntike,  annehmen,  die  Erzählung  des  Plinius  (Hift. 
nat.  XXXV,  cap.  37)  von  dem  Maler  Ludius,  der  zuerft  Seeftädte 
unter  freiem  Himmel  gemalt,  habe  ihm  dabei  vorgefcftwebt,  und  fo 
follte  aud)  dicfer  Brauch  der  Hntike  Erneuerung  finden.  Die  auf= 
kommende  Graphik  bemächtigt  fich  des  neuen  Themas  mit  Vorliebe 
und  ftellt  Hnfichten  von  Florenz,  Rom,  Venedig  ufw.  her,  wohl  um 
fie  dem  Durd)reifendcn  zur  Orientierung  oder  auch  als  Erinnerung 
in  die  Hand  zu  geben.  0  Venedig  mit  feinem  breiten  Fremden- 
ftrom  und  dem  höchften  Bewußtfein  von  dem  ganz  Außerordentlichen 
feiner  Lage  fcbießt  hier  den  Vogel  ab  mit  dem  riefigen  und  vor- 
trefflichen Holzfchnitte  des  Jacopo  de'  Barbari  (1500). 

Wie  in  den  Zyklen  der  »Uomini  famofi«  liebt  man  damals  Zu- 
fammenftellungen  »berühmter  Städte«,  weil  man  bereits  die 
Verfchiedenheit  der  einzelnen  Stadtcharaktere  genießen  mag.  So  ließ 
Papft  Innocenz  VIII.  (1484  -  1492)  im  Belvedere«Palaft  von  Pinturicchio 
eine  Loggia  mit  heute  verfchwundenen  JPlnfichten  von  Rom,  Mailand, 
Genua,  Florenz,  Venedig  und  Neapel  füllen,  »und  als  etwas  bis  dahin 
nicht  Gebräud^liches  gefielen  fie  fchr«  (Vafari  =  Hei^  IV,  S.  43  f.).  Nicht 
lange  darauf  mühte  fich  Francesco  Gonzaga  für  feine  Paläfte  in 
Marmirolo  und  Gonzaga  eine  Anzahl  von  Städtebildern  zu  erlangen, 
die,  bereits  über  Italien  hinausgreifend,  auch  merkwürdige  Städte 
des  Auslands,  z.  B.  Paris  und  Kairo,  umfaffen  follten.^)  Einen  ahn- 
liehen  Städtezyklus  plante  fchließlich,  wie  wir  aus  ihrer  Korrefpondenz 
erfahren,  1523  feine  Witwe  Ifabella  Gonzaga.^) 

Befondere  Schwierigkeiten  gab  es  bei  der  Darftellung  von 
Innenräumen,  und  man  kann  an  ihnen  verfolgen,  wie  fich  hier 
der  Fortfehritt  nur  allmählich  vollzog.  Das  Mittelalter  war  dem 
Innenraum  gefliffentlich  aus  dem  Wege  gegangen.  Entweder  verfemt 
es  die  Szene  aus  dem  Inneren  heraus  vor  den  Bau  —  fo  liegt  z.  B. 

1)  Die  ältefte  erhaltene  Anficht  von  Florenz  -  noch  vor  dem  Holz- 
fchnitt  im  Berliner  Kupferftichkab.  entftanden  -  ift  der  Kupferftich,  von  dem 
fich  ein  Fragment  in  der  Societä  Colombaria  in  Florenz  erhalten  bat.  Vgl. 
Chr.  Hülfen  im  Jahrb.  d.  preuß.  Kunftf.  XXXV  (1914),  S.  90ff. 

2)  Für  Kairo  fertigte  ihm  Gentile  Bellini  1493  eine  Skizze;  vgl.  flrchivio 
ftorico  1 ,  276. 

3)  In  der  Reggia  zu  Mantua  wurden  neuerdings  zahlreiche  Städte- 
anflehten  eines  unbekannten  Meifters  aufgefunden.  Vgl.  Jofeph  Gramm,  Die 
ideale  Landfchaft,  S.  184,  flnm.  1. 
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auf  einem  Mofaik  der  Vorhalle  von  S.  Marco  in  Venedig  der  trau« 
mende  Pharao  vor  feinem  Palafte  (Venturi,  Storia  II,  Fig.  303) 
-  oder  es  begnügt  fich  damit,  den  Innenraum  mit  ein  paar  fläd)en= 
haften  Hbbreviaturen  nur  eben  anzudeuten  (vgl.  Hbb.  59)  oder  auA 
lediglich  ein  paar  zum  Verftändnis  der  Handlung  notwendige  Ein= 
richtungsgegenftände  in  die  leere  Fläche  zu  fe^en:  ein  Verfahren, 
deffen  fich  noch  6iotto  zuweilen  bedient. 

Doch  hatte  gerade  feine  Zeit  das  Problem  gewaltig  vorwärts 
gefchoben.  In  einigen  feltenen  Fällen  hatte  fchon  das  Mittelalter 
den  Innenraum  als  eine  Öffnung  in  einem  fiußenbau  gegeben,  aber 
dann  ohne  jede  Hndeutung  einer  Tiefe.  0  In  der  Kunft  Duccios 
und  Giottos  hingegen  vertiefen  fich  diefe  Öffnungen  durch  die  Ein- 
fügung von  Decke,  Fußboden  und  Wänden  zu  wirklichen  Hohl- 
räumen, aber  die  außenarchitektonifche  Ummantelung  wird  darum  im 
Trecento  doch  niemals  fallen  gelaffen  (fibb.  60).  Ja,  fie  führt  noch  in  der 
Renaiffance  ein  kräftiges  Nachleben.  Die  Erweckung  der  Tabitha 
(Florenz,  Brancacci- Kapelle)  geht  in  einem  Haufe  vor  fich,  von  dem 
man  zwei  Wände  herausbrach,  um  ein  Zimmer  zu  zeigen.  Caftagnos 
fibendmahl  (Florenz  S.  flpollonia)  läßt  über  dem  breiten  Saale  das 
fchindelgedeckte  Satteldach  fehen,  und  Crivellis  Verkündigungsengel 
nähert  fich  einem  reichen  Palafte,  der,  vorn  gefchli^t,  den  Blick  in 
das  Zimmer  der  Jungfrau  freigibt  (Rbb.  61).  Noch  Raffaels  Befreiung 
Petri  in  der  Camera  d'  Eliodoro  (Plbb.  90)  lebt  in  diefer  Tradition. 
Raffael  will  den  Heiligen  im  Kerker  zeigen,  aber  zugleich  fein 
Hcrausgleiten  an  der  Hand  des  Engels  und  die  zu  fpät  erwachenden 
Wächter.  So  ftellt  er  den  Kerker  von  außen  dar,  aber  mit  einem 
weitmafchigen  Gitter  verfchloffen ,  durch  das  man  in  das  Innere 
hineinblickt. 

Gegenüber  folchen  Reften  des  Hlten  ftellt  dann  den  eigentlichen 
Fortfcbritt  der  Renaiffance  die  Darftellung  des  vom  flußenbau  be« 
freiten  Innenraumes  dar.  Der  alte  Urfprung  freilich  bleibt  noch 
in  einem  Punkte  erfichtlich.  Der  Maler  hat  fich  noch  nicht  in  das 
Innere  des  Raumes  hineinbegeben,  fondern  ficht,  wie  durch  ein 
Fenfter,  von  außen  in  ihn  hinein.  HUe  Wände  werden  vollftändig 
gegeben  bis  auf  die  Vorderwand,  die  fich,  wie  der  Vorhang  vor 
dem  Zimmer  einer  Bühne,  geöffnet  hat.  Gewiß  haben  auch  äfthe- 
tifche  Gründe  für  diefe  Raum=Käften  gefprocben.  Man  konnte  an 
ihnen  die  Höhe,  Breite  und  Tiefe  des  Raumes  in  wohltuenden  Ver- 

1)  Z.  B.  Brescia,  Lipfanotbek,  Cbriftus  i.  d.  Synagoge  (Venturi,  Storia  I, 
Fig.  277);  ferner  in  der  Pifaner  Bronzetür  des  Bonanus  die  fibendmablsfzene. 
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bältniffcn  zueinander  ftimmen  und  damit  die  Schönheit  der  Propor» 
tioncn  zeigen,  fluch  mochte  fich  das  fluge,  der  neuen  Tiefe  nodb 
nicht  ganz  ficher,  die  vielen  Grenzen  gern  gefallen  laffen,  die  ihm 
aus  dem  unendlichen  Räume  einen  kleinen  Bezirk  io  fauber  heraus- 
fchnitten,  und  fchlleßlich  war  mit  einem  folchen  Gemache,  wenn  der 
Augenpunkt  in  der  Mitte  lag,  eine  Symmetrie  zu  erzeugen,  welche 
der  Einordnung  der  Figuren  fichere  Stüt)e  bot. 

Wenn  ihm  etwas  fehlte,  fo  war  es  am  eheften  eine  gewiffe 
Ungezwungenheit  und  Behaglichkeit,  die  ein  tektonifch  fo  feft  ge= 
faßtes  Gehäufe  nicht  recht  aufkommen  laffen  wollte,  zumal  wenn 
ein  helles,  gleichmäßiges  Licht  den  Raum  bis  in  den  legten  Winkel 
erklärte.  Ich  ftelle  neben  ein  florentinifches  Raumbild  des  Ghirlan= 
dajo,  auf  das  diefe  Charakteriftik  zutrifft  (Rbb.  69),  einen  venezianifchen 
Innenraum  des  Carpaccio,  um  zu  zeigen,  daß  fchon  die  Renaiffance 
zu  Lockerungen  des  ftrengen  Gefüges  kam  (Abb.  70).  Hier  ift  das 
Zimmer  zur  Hälfte  durchfchnitten ,  alfo  nur  eine  trauliche  Ecke 
gegeben,  und  der  Einbau  neben  der  Tür  erhöht  noch  die  Winkelig« 
keit  des  Gemaches.  Selbft  die  dargeftellte  Seitenwand  mit  der 
Nifche,  in  der  die  Wödbnerin  behaglich  ruht,  wird  nicht  voUftändig 
gezeigt  und  dadurch  der  Husfchnitt  noch  zufälliger  geftaltet.  Dazu 
kommt  noch  an  der  Rückwand  die  geöffnete  Tür,  durd^  die  man 
ein  Stückchen  der  hinten  liegenden  Räumlichkeiten,  fpielend  im 
Wechfel  belichteter  und  befchatteter  Teile,  erblickt.  Niederländifche 
Innenraumbilder  vom  Schlage  jener  Miniatur  aus  den  »Heures  de 
Milan«  (Mailand,  Trivulziana  fol.  93  v.),  welche  die  »Geburt  des 
Täufers«  in  gleicher  Weife,  nur  noch  mit  feinerer  Beobachtung  des 
Lichtes,  in  eine  Zimmerecke  mit  dem  Blick  in  hintere  Kammern 
verlegt,  haben  gewiß  diefes  venezianifche  Geburtsbild  angeregt 
(Hbb.  71).  Hier  wie  dort  liegen  die  Keime  zu  jener  reichen,  von  den 
Holländern  des  17.  Jahrhunderts  zur  Blüte  gebradoten  Innenraum» 
maierei,  die  aus  dem  tektonifch =gefdiloffenen  Kaftenraum  das  von 
weichem  Lichte  durchfloffene,  malerifch-^intime  Interieurftück  entwickelt. 

C.  Die  Landfchaft. 
Das  lebhafte  Naturempfinden  der  griechifd)=römifchen  Rntike 
hatte  üch  in  ihrer  bildenden  Kunft  auf  zweifad)e  Art  geäußert. 
Die  eine  formte  gemäß  der  Neigung,  fich  das  Walten  der  Natur 
unter  dem  Bilde  menfchenähnlicher  Gottheiten  vorzuftellen,  anthro- 
pomorpbe,  auch  der  Plaftik  zugängliche  Geftalten  (z.  B.  die  Fluß= 
götter),  die  andere  ftellte  die  Natur  felber  dar. 
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Beide  Arten  ziehen  ficb  in  die  cbriftlicbe  Kunft  hinüber.  In 
frühmittelalterlichen  Miniaturen  werden  die  Monate,  wie  in  der 
Antike,  in  weiblicher  Perfonifizierung  wiedergegeben,  und  man 
fcheut  fich  nicht,  den  Fluß,  in  dem  Chriftus  getauft  wird,  durch  einen 
Flußgott  zu  verdeutlichen.  0  Im  fpäteren  Mittelalter  freilich  werden 
diefe  llmdeutungen  verlaffen.  Für  die  Monatsdarfteilungen  z.  B. 
treten,  wie  Riegl  gezeigt  hat"),  fchon  um  das  Jahr  1000  die  je- 
weiligen Befchäftigungen  der  Menfchen  in  den  einzelnen  Monaten, 
die  fich  zunächft  auf  das  Figürliche  befchränken,  aber  um  die  Wende 
zur  Renaiffance  (in  den  Fresken  des  Fidlerturms  von  Trient;  im 
Stundenbuch  des  Herzogs  von  Berry  in  Chantilly)  fich  mit  reicher 
Umgebung  zu  wirklichen  Landfchaften  erweitern.  Und  wenn  auch 
die  Renaiffance  die  Flußgötter,  Jahreszeiten»  und  Monatsallegorien 
bisweilen  neu  aufleben  ließ,  fo  ift  diefe  Erwcdkung  doch  immer  nur 
eine  künftlichc  geblieben,  weil  ihre  polytheiftifche  Quelle  nicht  mehr 
fprang.  Die  aus  unmittelbarer  Beobachtung  der  Umwelt  kommende 
Naturdarftellung  hingegen  erwies  fich  als  der  eigentlich  tragfähige 
Boden,  auf  dem  fich  in  allmählichem  Wachstum  die  moderne  Land- 
fchaftsmalerei  entwickelt  hat. 

Ich  fagte  fchon,  daß  die  Kunft  der  Hntike  auch  die  direkte 
Landfchaftsdarftellung  beherrfcht  hat.  Hls  reicher  Schaupla^  figür= 
licher  Szenen  (die  Odyffeelandfchaften  auf  dem  Esquilin),  aber  auch 
als  felbftändige  Themen  (z.  B.  in  der  Villa  Livia  auf  dem  Palatin) 
haben  fich  antike  Landfchaften  bis  auf  unfere  Tage  erhalten,  und 
fie  zeigen  das  volle  Vermögen,  einen  ausgedehnten  Naturkomplex 
auf  die  Fläche  zu  bringen. 

Die  chriftliche  Kunft  des  Mittelalters,  für  welche  die  Landfchaft 
als  fclbftändiges  Thema  nicht  mehr  in  Betracht  kam,  verlor  auch 
bei  landfchaftlicher  Umgebung  der  heiligen  Gefchichten  bald  das 
Intereffe  an  ausführlicher  Darftellung.  Nur  feiten  noch  ift  ein  durch- 
geführter  Schauplatj  beibehalten,  wie  etwa  im  Mofaik  des  guten 
Hirten  im  Maufoleum  der  Galla  Placidia  (Ravenna)  oder  in  den 
Miniaturen  des  griechifchen  Pfalters  der  Parifer  Nationalbibliothek 
(Nr.  139);  in  den  meiften  Fällen  wird  nur  das  eine  oder  andere 
Naturftück  herausgegriffen,  gerade  fo  viel,  wie  zum  Verftändnis 
der  Handlung  nötig  ift.  Eine  paar  Bäume  genügen,  um  fldam  und 
Eva  im  Paradiefe  zu  zeigen,  ein  Stückchen  Flußlauf,  um  daran  die 

1)  Z.B.  in  Ravenna,  Kuppclmofaikcn  von  S.  Giovanni  in  Fönte  und 
S.  Maria  in  Cosmcdin. 

2)  In  den  Mitteil.  d.  Inft.  f.  oft.  Gcfcbichtsforfcbung  X  (1889). 
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Taufe  Cbrifti  vorzuführen.  Bei  folcber  Gleichgültigkeit  verlieren  auch 
die  Einzelformen  zufebends  an  Realiftik,  bis  fie  zu  voller,  wenn  auch 
ornamental  oft  vecbt  reizvoller  Stilifierung  erftarren. 

Die  erhöhte  Weltfreudigkeit  des  ausgehenden  Mittelalters 
läßt  auch  die  landfd)aftlid)e  Natur  im  Kunftwerke  wieder  willkom- 
mener crfd)einen.  Sd7on  feit  dem  Ende  des  12.  Jahrhunderts,  all- 
gemeiner erft  feit  dem  13.  und  14.  Jahrhundert,  fe^t  man  in  Szenen 
der  Verkündigung  zwifcben  Maria  und  Gabriel  eine  Vafe  mit  Zweigen^). 
Seit  dem  14.  Jahrhundert  wird  audb  dem  Engel  felbft  ftatt  des  älteren 
Szepters  ein  Zweig  oder  eine  Blume  in  die  Hand  gegeben  (flbb.  72). 
Die  Kapitelle  gotifd)er  Kirchen  überziehen  fich  mit  den  Blättern  des 
Weinftodkes,  der  Stechpalme,  des  Efeus,  der  Eiche  ufw.,  und  gerade 
die  Plaftik  formt  -  ähnlich  wie  beim  Porträt  -  die  diarakteriftifchen 
Unterfchiede  mit  befondercr  Treue  nach.  In  Italien  kann  man  an 
trecentiftifchen  Fresken  des  »Noli  me  tangere«  diefe  wachfende 
Naturbelebung  gut  verfolgen.  Giotto  (in  der  Hrena- Kapelle)  gibt 
hinter  den  Hauptgeftalten  nur  ein  paar  karge  Stauden,  dann  fd)neidet 
ein  kahler  Felfen  die  Szene  ab  (Abb.  73).  Ein  halbes  Jahrhundert 
fpäter,  auf  einer  der  Wölbungskappen,  die  Andrea  da  Firenze  in 
der  Spanifchen  Kapelle  malte  (Florenz,  S.  Maria  NoveUa),  ift  der 
Boden  bereits  dicht  mit  Kräutern,  Sträuchern  und  Bäumen  bedeckt, 
die  von  Vögeln  —  ihre  Zierlichkeit  liebte  die  Gotik  wie  die  der 
Blumen  -  belebt  find  (Abb.  74).  Giovanni  da  Milano,  in  dem  Fresko 
der  Sakriftei  von  S.  Croce  (Florenz)  hat  das  Traulich =Gärtchenhafte 
der  Szene  durch  eine  gemauerte  Umrahmung  noch  betont.  ^)  Damals 
hatte  bereits  jeder  Florentiner  vor  der  Stadt  feinen  Garten  liegen. 

Bereits  im  1 4.  Jahrhundert  fieht  man  dann  Gärten  alsBild  = 
t  h  e  m  e  n  erfcheincn.  Sacchetti  erzählt  von  dem  Florentiner  Tre= 
centiften  Bartoli  Gioggi,  er  habe  ein  Gartenzimmer  zu  malen  ge- 
habt, deffen  Bezahlung  der  Befteller  verweigert  habe,  weil  nid)t 
genug  Vögel  darauf  gemalt  feien  (Novelle  Nr.  170).  Solche  Zimmer» 
bemalungen  haben  fich  in  Florenz  erhalten  und  find  teils  an  ihrem 
Urfprungsorte  (z.  B.  im  Palazzo  Davanzati),  teils  von  den  Wänden 


1)  flm  frübeften  wobl  an  der  Tür  des  Bonanus  da  Fifa  in  Monreale 
(1186);  dann  auf  franzöfifcben  Miniaturen  und  Glasfenftern  des  13.  Jabr= 
bunderts  (Fenftcr  von  Laon,  Sens  und  Bourges);  in  Italien  bei  Cavallini 
(Rom,  S.  Maria  in  Traftevere),  Duccio  (London,  Nationalgalerie),  Simone 
Martini  und  Lippo  Memmi  (Uffizicn).  Vgl.  dazu  H.  MendeUobn,  Der  Engel 
in  der  bildenden  Kunft,  Berlin  1907. 

2)  Venturi,  Storia  V,  Fig.  722. 
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gclöft  im  Mufco  di  S.  Marco  zu  finden.  Sie  zeigen  gewöbnlicb  über 
gemalten  Vorhängen  hinter  Gittern  aufftcigende,  gefAnittene  Hecken, 
auf  denen  Vögel  fi^en  und  in  regelmäßigen  Hbftänden  darüber- 
ragende Bäume  zwifchen  gotifchen  Spi^bögen.  0  Huf  römifcben  und 
pompejanifchen  Wandbildern  finden  wir  oft  genug  folche  über  Gittern 
aufwad>fende,  mit  Vögeln  belebte  Bäume"),  fo  daß  ich  keinen  Zweifel 
habe,  auch  hier  hat  (ich  das  Trecento  wieder  einmal  bei  der  Antike 
Rats  geholt,  als  es  fein  neuerwachtes  Naturgefühl  in  Bildern  aus- 
fprechen  wollte  (vgl.  Abb.  75  u.  76). 

Ein  befonders  ftattliches  antikes  Gartenftück  ift  erft  1863  auf- 
gedeckt worden,  in  dem  an  allen  vier  Wänden  bemalten  Saale  der 
Villa  der  Livia  in  Primaporta  bei  Rom  (flbb.  77).  Man  fieht  hinter 
niedrigen  Gittern  eine  hohe  Mauer  von  Büfchen  und  Bäumen,  die 
nur  ein  Stück  blauen  Himmels  freilaffen.  Verwandte  Werke  mögen 
im  14.  Jahrhundert  vorhanden  gewefen  fein  und  gleichfalls  die 
Künftler  angeregt  haben.  In  der  Tour  de  la  Garderobe  (1342  erbaut) 
des  Papftpalaftes  von  Hvignon  ift  ein  Zimmer  in  ganz  ähnlicher  Weife 
mit  dichten,  öch  über  alle  Wände  ziehenden  Büfd^en  und  Bäumen 
bedeckt  (abb.  78),  die  oben  ein  kleines  Stück  Himmel  herein- 
blicken laffen,  nur  daß  hier  die  Gitter  fehlen,  weil  die  Szene  diesmal 
den  Wald  bedeutet,  den  fpielende  Knaben,  fifchende  und  jagende 
Kavaliere  beleben.^)  Mag  diefes  Waldftück  auch  von  franzöfifchen 
Künftlern  gemalt  fein,  wofür  die  Bildung  der  Figuren  fpricht*),  fo 
ift  es  doch  nur  eine  Weiterentwicklung  des  in  Italien  Begonnenen, 
und  wiederum  hat  die  Antike  helfend  zur  Seite  geftanden. 

Hatte  fich  alfo  bereits  in  der  Gotik  das  felbftändige ,  die  Menfchen 
gar  nicht  oder  nur  als  Staffage  verwendende  Naturftück  heraus- 
gebildet, fo  blieb  es  doch  noch  ganz  in  die  Fläche  gebannt,  war  nur 
Vordergrund,  ohne  den  Reiz  der  Ferne.  Die  Weiterbildung  ift  an 
die  Gewinnung  der  Raumtiefe   geknüpft,   deren   Entwicklung   von 


1)  flbb.  in  dem  Buch:  II  Ccntro  di  Firenze,  studi  storici  c  ricordi 
artistici  pubblicati  a  cura  dcUa  Commissione  storica  artistica  comunale. 
Florenz  1900. 

2)  Eine  fold^e  Bemalung  fcbildcrt  auch  Plinius  d.  J.  in  einem  Sd)lafgemacb 
feiner  tuscifcf)en  Villa  (Epift.  V,  6). 

3)  Abbildungen  bei  Betty  Kurtb:  Ein  Freskenzyklus  im  fldlerturm  zu 
Trient.  Jahrbuch  d.  kunftbift.  Inftituts  der  KK.  Zentralkommiffion  V  (1911) 
S.  9  ff. 

4)  Ein  Waldftück  mit  blumenpflückenden  und  frücbtenafchenden  Kindern 
gab  es  nach  Sauval  unter  König  Karl  V.  (1364-1389)  im  Hotel  Saint  Pol  zu 
Paris.    Vgl.  Mi*el,  Hift.  de  l'art  III,  1,  S.  112. 
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Duccio  und  Giotto  an  bis  zu  den  franzöfifd)«=nicdcrländifcbcn  Minia« 
turen  vom  Beginn  des  15.  Jahrhunderts  ich  in  dem  iRbfchnitt  über 
den  Raum  verfolgt  habe;  hier  liegen  zugleich  die  Etappen  zum  frei= 
räumlichen  Landfchaftsbilde.  Fimbrogio  Lorcnzettis  Sienefer  Landfchaft 
im  Rathaus  von  Siena  (um  1340)  ift  auch  in  der  Gefchichte  der 
Landfchaftsmalerei  ein  Markftein,  weil  hier  nicht  nur  wie  in  dem 
franzöfifchen  Waldftücke  Büfche  und  Bäume  -  das  ift  leicht  -, 
fondern  Felder  und  Hügel  in  einen  einigermaßen  natürlichen  Zu= 
fammenhang  gebracht  find  (fibb.  52).  Im  übrigen  Italien  war  man 
über  einzelne,  gefonderte  Naturftücke  auch  im  14.  Jahrhundert  nicht 
hinausgekommen ,  und  noch  der  am  fiusgang  des  Trecento  fchaff ende 
Fignolo  Gaddi  hatte  auf  dem  Bilde  der  Totenerwcckung  durch  das 
heilige  Kreuz  die  Berglandfchaft  in  einzelne  ganz  fchematifche  Fels» 
kuppen,  Zuckerhüten  vergleid^bar,  zerlegt  (fibb.  51).  Man  denkt 
vor  diefem  Fresko  an  den  naiven  Rat,  den  noch  fignolos  Schüler 
Cennini  gab:  »Wenn  Du  Gebirge  in  einer  guten  Weife  entwerfen 
willft,  das  natürlich  erfcheint,  fo  nimm  große  Steine,  rauh  und 
unpoliert.  Und  zeichne  fie  nach  der  Natur,  indem  Du  ihnen  Licht 
und  Schatten  verleihft,  je  nachdem  es  Dir  die  Einficht  erlaubt« 
(Tractat  cap.  88).  Hier  bei  Lorenzetti  aber  war  die  Vereinzelung 
überwunden,  wenn  auch  fozufagen  die  Nähte  an  einzelnen  Stellen 
noch  fichtbar  blieben.  Erft  die  niederländifchen  Miniaturen,  wie  der 
fchon  erwähnte  hoUändifche  Mecresftrand  der  »Heures  de  Turin« 
(Hbb.  53),  geben  mit  voller  Sicherheit  ein  von  vornherein  als  ein 
Ganzes  gefchautes  Naturftück  wieder;  auf  italienifchem  Boden  ift  die 
Landfchaft  hinter  der  Kreuzigung  Cbrifti  von  S.  demente  in  Rom 
(flbb.  58)  eines  der  erften  Beifpiele  diefes  neugewonnenen  Land» 
fchaftszufammcnhanges. 

Die  italienifche  Renaiffance  führt  alle  diefe  Errungenfchaften  mit 
voller  Stärke  in  ihre  Bilder  ein.  Ihr  ebenbürtiger  Konkurrent  war 
hier,  wie  wir  gefehen  haben,  das  Plrchitekturftück,  aber  am  liebften 
ließ  man  fich  beide  Themen  auf  einmal  vorfpielen.  Man  ftreute  in 
die  Landfchaft  ein  paar  Baulichkeiten  oder  ein  kleines  Städtchen  ein 
(Hbb.  94),  -  an  fiedelungsferner  Einfamkeit  war  noch  nidits  gelegen 
oder  man  ließ  über  die  Höhe  der  Mauern  die  Wipfel  der  Bäume  ragenO, 
gab  rechts   und  links   einen  Spalt  zum  Ausblick   in  die  Ferne   frei 

1)  Das  Motiv  kommt  zum  erften  Male  in  Taddeo  Gaddis  »Sposalizio« 
(Florenz,  S.  Croce)  vor.  Da  es  fchon  die  Antike  kennt  (Opferfzene  in  Pom= 
peji,  Haus  des  Spurius  Mefor;  Mau,  Gefcb.  d.  dekor.  Wandmalerei  in  Pom« 
peji  T.  12),  dürfte  es  von  da  geholt  fein. 
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oder  rahmte  mit  einem  offenen  Fenfter,  einem  türlofen  Portal 
ein  kleines  Landfcbaftsgemälde  ein.  Giovanni  Bellini  durchbricht  - 
in  feiner  Krönung  Mariae  in  Pefaro  —  die  hohe  Rückenlehne  des 
Thrones,  um  fie  mit  einer  im  Grünen  liegenden  Bergftadt  zu  füllen. 

In  der  Schule  von  Ferrara  wird  fogar  der  Marien  =  Thron  durch 
Stufen  in  die  Luft  gehoben,  um  dem  Huge  ganz  unten  noch  rafd> 
einen  Blick  in  die  Weite  zu  gönnen.  0  Solche  fernen  und  zierlichen 
Landfchaftsbildchen  mögen  einem  intenfiveren  Naturgefühl  leicht  als 
zu  fpielerifch  erfcheinen;  der  Frührenaiffance  waren  fie  gerade 
dicfer  Eigenfchaft  wegen  willkommen. 

Das  von  der  Gotik  gefd^afFene,  felbftändige  Garte nftück  wird 
in  der  Renaiffance  nur  noch  feiten  verwandt.  Vor  kurzem  im  Vatikan, 
im  Schlafzimmer  Alexanders  VI.  (1492  -  1503),  entdeckte  Fresken 
Pinturicchios  zeigen  zwifchen  gliedernden  Pilaftern  gefchloffene  Gärten 
mit  Bufchwerk  und  Palmen.-)  fluch  die  verfchlungenen  Baum= 
zweige  vor  blauem  Himmelsgrunde,  mit  denen  Leonardo  da  Vinci 
im  Mailänder  Kaftell  die  Oberwand  und  Decke  der  »Sala  delle  flffe« 
bemalte,  find  ein  Ausläufer  diefer  Rid^tung. 

Die  neue  Aufgabe  heißt  jetjt:  auch  die  tiefenräumliche  Land= 
fcbaft  aus  ihrer  Bindung  mit  dem  erzählenden  Thema  zu  löfen  und 
auf  eigene  Füße  zu  ftellen.  Nicht  erft  das  17.  Jahrhundert,  wie 
man  öfters  lieft,  fondern  fchon  die  Hcchrenaiffance  hat  diefe  Auf« 
gäbe  gelöft.  Man  wäre  geneigt,  als  das  frühefte  Beifpiel  das  große, 
fchon  am  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  gefchaffene  Fresko  anzu= 
fprechen,  das  Mafolino  in  Caftiglione  d'Olona  an  eine  Saalwand  des 
Palazzo  Caftiglioni  gemalt  hat:  felfige  Bergkuppen,  die  mit  Kaftellen 
bedeckt  find.  Aber  der  untere  Teil  des  Gemäldes  fehlt  und  ent= 
hielt  vielleicht,  wie  Toesca  vermutet,  eine  Szene  aus  dem  Leben 
des  Kardinals  Branda,  zu  der  die  Berge  nur  Hintergrund  waren.') 
Das  Quattrocento  fcheint,  wenn  man  von  der  Flußlandfchaft  auf 
Giovanni  della  Robbias  Sakrifteibrunnen  von  S.  M.  Novella  zu  Florenz 
(1497)  abficht,  die  felbftändige  Landfdbaft  noch  nicht  zu  kennen. 

Um  fo  eifriger  regt  es  fich  feit  dem  Beginn  des  16.  Jahrhunderts. 
Ein  paar  fchmale  Täfelchen:  die  Küftenlandfchaft  des  Cima  da  Cone- 


1)  Vgl.  die  Madonna  mit  Heiligen  von  Cofimo  Tura  in  Berlin,  von 
Ercolc  Robert!  in  der  Brcra,  von  Lorenzo  Cofta  in  Bologna,  S.  Giovanni  in 
Monte,  ufw. 

2)  Zeitfcbr.  »Cicerone«  XU  (1920),  S.  79. 

3)  P.  Toesca,  Mafolino  da  Panicale,  Bergamo  1908,  t5.  45.  Eine  Abbildung 
des  erhaltenen  Stückes  in  der  Raff,  d'flrte  VI  (1904),  S.  75. 
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gliano  in  Berlin  (vielleicht  zum  Schmuck  eines  Möbels  beftimmt),  das 
venezianifcbe  Landfdbaftsbildcbcn  im  Mufcum  von  Bergamo^),  die  An- 
ficht von  Panicale  mit  dem  Trafimenifchen  See,  die  als  Prcdellen- 
ftück  unter  der  Madonna  mit  den  beiden  Franziskanern  aus  der 
Signorelli-Werkftatt  (nach  1510)  in  der  Galerie  von  Perugia  hängt, 
bringen  das  Thema  noch  fchüchtern  an.  In  etwas  größerem  Format 
(H.  0,98  •  B.  0,57)  find  bereits  jene  fechs  auf  Holz  gemalten  reinen 
Landfchaften  in  den  Wandfi^en  zu  Seiten  des  Hochaltars  der  Veronefer 
Kirche  S.  Maria  in  Organo  gehalten,  die  zufolge  der  kürzlich  ge- 
fundenen Signatur  G.  F.  Caroto  (und  nicht,  wie  man  früher  annahm, 
fein  Schüler  Brufaforzi)  zwifchen  1508  und  1514  gemalt  bat.^)  Etwa 
gleichzeitig  dürfte  das  reizvolle  Waldftück  des  Dofio  Doffi  fallen 
(ehemals  New  York,  Sammlung  Ehrich),  deffen  kleine  Figuren  wohl 
nichts  weiter  als  ein  von  Kindern  belaufchtes  Liebespaar  vorftellen 
wollen  (flbb.  79).  Huch  von  Tizian  wiffen  wir,  daß  er  Landfchaften 
malte ^),  aber  ein  authentifches  Stück  hat  fich  nicht  erhalten,  und  vor 
den  ihm  früher  zugefchriebenen  werden  heute  die  Namen  Doffo 
Doffi  (die  Wald»  und  Berglandfchaft  der  ehemaligen  Galerie  Weber  in 
Hamburg),  Campagnola  oder  Schiavone  (die  Landfchaft  mit  Schafherde 
im  Buckingbam=Palaft)  genannt.  Sicher  ift  jedenfalls,  daß  die  Land- 
fchaft bereits  im  16.  Jahrhundert  in  Italien,  wie  übrigens  auch  in 
Deutfchland  (Hltdorfer)  und  den  Niederlanden  (Patinir,  Bles,  Brue- 
gbel  d.  fl.)  zum  felbftändigen  Staffeleibilde  gedieh,  freilich  vorerft 
nur  in  vereinzelten  Fällen. 

Zu  weit  größerer  Verbreitung  kam  fie  dagegen  in  diefem  Jahr= 
hundert  als  Wandbemalung.  Man  konnte  hier  wieder  einmal 
das  ftolze  Gefühl  haben,  einen  Brauch  der  Antike  zu  neuen  Ehren 
zu  bringen.  Wie  lebhaft  hatte  z.  B.  Plinius  die  Wandmalereien 
eines  Ludius  befchrieben,  auf  denen  der  Maler,  »wie  man  es  wünfchte, 
Landhäufer,  Säulengänge,  Kunftanlagen  in  Gärten,  Haine,  Luft- 
wälder, Hügel,  Fifchteiche,  Meerengen,  Flüffe,  Küften,  Spaziergänger, 
Schiffende,  auf  Efeln  Reitende,  in  Wagen  Fahrende,  Fifcher,  Vogel- 
fteller,  Jäger,  Winzer  ufw.  darftellte«.')     Sicherlich  ift  iRlberti  von 

1)  L'flrte  II,  S.  442,  flbb.  Von  fld.  Vcnturi  dem  Bartolommeo  Vcncto 
zugefcf>rieben. 

2)  Vgl.  Antonio  fivena  in  der  Zeitfcbrift  »Madonna  Verona«  IX  (1915), 
S.  133  ff. 

3)  Die  Stellen  bei  E.  Zimmermann,  Die  Landfchaft  in  der  venezianifcben 
Malerei,  Leipzig  1893,  S.  134. 

4)  Plinius,  Hift.  nat.  Buch  35,  Kap.  37.  Vgl.  auch  die  ältere  Erwähnung 
bei  Vitruv  VII,  Kap.  5. 
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folchen  Schilderungen  beeinflußt,  wenn  er  ganz  ähnliche  Szenen  als 
für  Gärten  geeignete  Themen  empfiehlt:  »Unfer  Gemüt«,  fagt  er  in 
feinem  Buche  über  die  Baukunft  (IX,  Kap.  4,  ed.  Theuer,  S.  486), 
»wird  dadurch  befonders  erheitert,  wenn  wir  die  Lieblichkeit  der 
Gegend,  die  Häfen,  die  Fifcherei  und  die  Jagd,  das  Bad  und  die 
Spiele  der  Landleute,  Blüten  und  Laub  im  Bilde  fehen.«  In  (einem 
Jahrhundert  bleibt  diefe  Anregung  noch  unbeachtet;  erft  das  Cinque» 
cento  nimmt  fie  auf.  Die  verlorenen  Landfchaften ,  welche  die  Brüder 
Doffi  für  die  Herzogin  von  Mantua  (1523  - 1525)  und  dann  für  Hlfons 
von  Efte  fchufen,  find  die  erften  beglaubigten  Proben  diefer  Landfchafts» 
maierei  großen  Stils.  Von  ihnen  und  ihrer  Schule  find  dann  jene  zahU 
reichen,  über  viele  Zimmer  verteilten  Landfchaften  der  Villa  Imperiale 
in  Pefaro  gemaltO,  und  bald  werden  Landfchaftsfresken  als  Schmuck 
von  Paläften,   Villen,    Höfen,    Gärten  über  ganz  Italien  verbreitet. 

Polidoro  da  Caravaggio  und  Maturino,  welche  folche  Landfchafts- 
fresken in  einem  römifchen  Haufe  malten  (Vafari-Hei^  IV,  278;  ver- 
fchwunden),  verfuchten  auch  das  religiöfe  Wandbild  zur  »  K  i  r  ch  e  n  - 
landfchaft«  umzugeftalten.  Huf  den  beiden  Fresken,  die  üe,  vor 
1527,  in  San  Silveftro  a  Montecavallo  in  Rom  fchufen,  ift  der  chriftliche 
Stoff,  die  Legende  der  heiligen  Katharina  und  Magdalena,  zur  un- 
wichtigen Staffage  herabgefunken :  Hauptthema  ift  je^t  die  Land= 
fchaft  mit  klaffifcher  Hrchitekturbelebung  geworden-)  (Abb.  80). 

In  ihrer  großdekorativen',  gehobenen  Haltung  geben  fie  zugleich 
eine  Probe,  wohin  diefe  Landfchaftsfreskokunft  des  16.  Jahrhunderts 
zielte.  Das  Quattrocento  hatte  -  hierin  noch  ein  Erbe  der  gotifchen 
Liebe  zum  Kleinen  -  auch  in  der  Landfchaft  die  kleinen  Motive 
bevorzugt:  Gräfer  und  Blumen,  Bäume  auf  fchlanken  Stämmchen 
mit  zierlichem  Blattwerk,  munter  fich  fchlängelnde  Wege-  und  Fluß- 
bänder, Felfen  mit  bröd<ligem  Kontur,  zu  klein -phantaftifchen  Brücken 
oder  Toren  geformt,  fluch  diefe  Felfentore  find  übrigens  antike 
Entlehnungen.  Die  Odyffeelandfchaften  auf  dem  Esquilin,  die  fie 
reichlich  zeigen,  lagen  freilich  damals  noch  unter  Schutt  begraben, 
aber  das  heute  verlorene  »Felfentor«  einer  unterirdifchen  Grotte 
des  Palaftes  der  Principi  von  Paleftrina,  das  ich  nach  einer  alten 
Kopie  hier  abbilde  (fibb.  81)^),   oder  irgendein  ähnliches  Wandbild 


1)  Vgl.  B.  Patjak,  Die  Villa  Imperiale  in  Pefaro,  Leipzig  1908.  -  H.  Mendel- 
fobn,  Das  Werk  der  Doffi,  München  1914,  S.  172ff. 

2)  Vgl.  Woermann  im  Rep.  f.  Kunftw.  XIII,  S.  337. 

3)  Die  Kopie  aus  dem  Codex  Baddelay  (Windfor)  danke  i*  Prof.  Weege 
in  Breslau. 
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haben  damals  gewiß  als  Muftcr  gedient  und  find  ja  auch  zuweilen, 
wie  in  dem  Einfiedlerbild  Pinturicchios  im  Vatikan  (IFibb.  82),  mit 
ziemliAer  Treue  naAgebildet  worden. 

Huf  unterem  cinquecentiftifcben  Fresko  aber  find  nur  einige 
wenige,  die  Flädoe  bedeutend  aufteilende  Motive  gewählt,  und 
ftatt  des  heiteren,  frühlingshaft  °  fproffenden  ift  der  Charakter 
fommerlicher  Reife,  gehaltenen  Ernftes  gefucht,  den  dann  die  Land» 
fchaft  des  17.  Jahrhunderts,  auch  fie  mit  einzelnen  Baumriefen  und 
klaffifdien  Gebäuden  wirtfchaftend,  zu  heroifd^er  Größe  erhebt.  Im 
Tafelbilde  wäre  als  gleichzeitiges  Beifpiel  diefes  gehobenen  Stils  der 
Waldrand  hinter  Tizians  »Ermordung  des  Petrus  Martyr«  (1528  -  1530) 
zu  nennen. 

Wenn  ich  mir  an  diefer  kurzen  Gegenüberftellung  des  quattro» 
centiftifchen  und  des  cinquecentiftifchen  Landfchaftsideals  genügen 
laffe,  fo  kann  ich  in  diefer  zufammenfaffenden  Überficht  auch  die 
einzelnen  Schattierungen,  welche  die  Landfchaft  in  den  verfcbie» 
denen  Kunftprovinzen  erfährt,  nicht  ausführlich  behandeln  und  ver= 
weife  dafür  auf  die  gerade  hier  reichlich  fließende  Literatur,  auf 
die  Schriften  von  Zimmermann,  Kailab,  Guthmann,  Rofen  und 
Gramm.  Nur  ein  paar  Haupttypen,  die  fich  fchon  im  15.  Jahrhundert 
klar  voneinander  fondern,  feien  mit  ein  paar  Worten  berührt. 

Florenz  entwickelt  vor  allem  die  plaudernde  Mannigfaltig= 
keit  der  Motive,  aber  aud^  die  Schärfe  jeder  einzelnen  Form,  die 
ihm  eine  fehr  gründliche  Naturkenntnis  geftattet  (Hbb.  83).  Seine 
nahen  Blumen  find  mit  der  Treue  und  Kleinliebe  des  Botanikers  ge- 
feben,  und  feine  weiten  Ebenen,  die  es  gern  ohne  Mittelgrund  vom 
Naben  aus  in  die  Tiefe  ftürzt,  entftehen  nicht  aus  einem  romantifchen 
Triebe  nach  fehnfuchtweckender  Ferne ,  fondern  aus  dem  neugierigen 
Forfcherdrange  von  Menfchen,  die  auf  Berge  fteigen,  um  die  Gegend 
landkartengleicb  vor  fich  auszubreiten.  Hier  offenbart  fich  in  reinfter 
Ausprägung  ein  Bntrieb,  welcher  auch  fonft  die  Renaiffance  zur 
Landfchaft  geführt  hat:  ihr  wiffenfchaftlicher  Geift,  der  die  Natur 
malend  zu  erforfchen  fuchte ,  wie  er  fich  malend  und  meißelnd  über 
den  Bau  des  menfchlichen  Körpers  Rechenfchaft  gab. 

Das  umbrifche  Landfchaftsbild,  das  Perugino  zu  reinfter  Ge- 
ftaltung  führt,  verringert  die  Hnzahl  der  Details;  nicht  die  Schau 
der  Welt,  ihr  Klang  wird  gefucht  (abb.  84).  Weder  Gräfer  noch 
Blumen  treten  hervor,  um  den  glatten,  in  ein  gedämpftes  Oliv 
gehenden  Ton  der  Wiefenfiächen  nicht  zu  beunruhigen.  Die  indi- 
viduellen Sonderformen  weichen  hier  typifcheren  Bildungen,  deren 
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Linie  nicht  nach  dem  charakteriftifchen  Umriß,  fondern  nach  ihrer 
fanft  gleitenden  Schönheit  entwickelt  ift.  Wenn  die  florentinifchc 
Landfchaft  die  Tiefe  bevorzugt,  liebt  der  Umbrcr  das  breit  fich 
Lagernde,  das  ihm  die  längs  der  Bildebene  dahinwellenden  Hügel 
gewähren.  Fadendünne  Baumftämme  mit  zarteftem  Blattgefieder 
laffen  den  Duft  diefer  weichen  Hügel  in  die  Luft  verhauchen. 

Die  oberitalienifche  Landfchaftskunft ,  bcfonders  reich  aus- 
gebildet, weil  hier  die  Mcnfchengeftalt  nicht  fo  viel  Wichtigkeit  hat 
wie  in  Mittelitalien,  viellei(i)t  auch,  weil  ein  germanifch-=  inniges  Natur- 
empfinden befruchtend  dazutritt,  vereinigt  ihre  Tendenzen  in  der 
venezianifdben  Malerei  (Hbb.  85).  Mit  der  umbrifchen  teilt  fie 
den  ftimmungsmäßigen  Gehalt,  aber  der  Gefühlston  ift  kräftiger,  die 
finnliche  Hnfchauung  lebendiger.  Wenn  der  Florentiner  den  charak- 
teriftifchen Umriß  der  Dinge ,  der  Umbrer  ihren  harmonifchen  Aus- 
gleich betont,  fo  ftellt  der  Venezianer  fein  finge  auf  alle  Reize  ihrer 
farbigen  Oberfläche  ein  und  fucht  gleichfam  die  Haut  der  Natur  zu 
malen.  Er  liebt  das  am  Horizont  aufleuchtende  Morgen-  oder  Abend- 
rot,  um  die  Glut  der  Farbe  zu  fteigern  oder  auch  —  wie  Giorgione 
im  Wiener  Feldmefferbilde  -  um  die  Baumftämme  nicht  nur  als 
Form,  fondern  als  dunklere  Silhouette  vor  den  glühenden  Grund 
zu  fe^en.  Taufendmal  zitiert,  mag  doch  aud)  hier  die  Briefftelle 
des  Pietro  JFiretino  nicht  fehlen,  darin  er  feinem  Freunde  Tizian 
die  malcrifche  Schönheit  eines  Sonnenuntergangs  am  Canale  grande 
fchildert:  »Zunächft  fchienen  die  Häufer,  obwohl  aus  wirklichen  Steinen, 
aus  einer  künftlichen  Maffe  geformt.  Sodann  ftellt  Euch  die  Luft 
vor,  die  an  einigen  Stellen  rein  und  frifch,  an  anderen  trüb  und 
tot  war.  Erwägt  auch  das  Wunder,  das  ich  in  den  von  dichter 
Feuchtigkeit  erfüllten  Wolken  fchaute,  die  in  der  Hauptanficht  halb 
auf  den  Dächern  der  Häufer  zu  liegen  fchienen  und  halb  in  diefer 
Feuchtigkeit  verfd^wammen ,  denn  rechter  Hand  war  alles  in  einen 
fchwarzbraunen  Dunft  gehüllt.  Ich  ftaunte  über  die  Verfchiedenhcit 
des  Kolorits  der  Wolken.  Die  näcbften  lohten  in  den  Flammen  des 
Sonnenfeuers  und  die  entfernteren  glimmten  zinnoberrot  ....  f\n 
manchen  Stellen  kam  ein  grünes  Hzur,  an  anderen  ein  azurnes  Grün 
zuftande,  das  aus  allen  Seltfamkeiten  von  der  Natur,  der  Meifterin 
der  Meifter,  komponiert  war«.')  Wo  gab  es  Hugen,  die  in  jener 
Zeit   fo   fehr  auf   das   Rtmofphärifche    geriditet  waren,  wie  hier  in 


1)  Bottari,  Racc.  di  Icttcrc  III,  115  ff.     Die  Überfetjung  nach  L.  Schmidt, 
►Die  Renaiffance  in  Briefen«,  Leipzig  1909,  II,  S.  195  ff. 
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Venedig?  Nirgendwo  auch  ift  das  Figürliche  fo  innig  an  die  Natur 
gcfchmiegt  wie  hier.  Im  übrigen  Italien  ift  die  Landfcbaft  beften» 
falls  zu  der  Handlung  dazu  geftimmt,  hier  aber  meint  man  die 
Menfchen  aus  der  Landfchaft  hervorgehen  zu  fehen.  Das  durften 
freilich  keine  energifch  gegeneinander  handelnden  und  iidi  damit 
zu  Gruppen  ifolierenden  Perfonen  fein,  fondern  Menfchen  ohne 
rechten  Zufammenfchluß  und  doch  einander  verwandt  als  die  Kinder 
eines  Bodens.  Mag  die  fogenannte  »Familie«  des  Giorgione  im 
Pal.  Giovanelli  eine  beftimmte  mythologifche  Handlung  haben;  die 
war  fchon  im  16.  Jahrhundert  vergeffen,  weil  die  Perfonen  fich  um- 
einander fo  wenig  kümmern,  wie  ein  Baum  um  den  anderen. 
Denn  das  ift  doch  ihr  eigentlicher  Sinn,  der  des  Jünglings  wie 
des  am  Boden  kauernden,  fein  Kind  nährenden  Weibes:  pflanzen- 
haft  ftill  vor  Heb  hinzudämmern.  Die  »Fete  Champetre«  im  Louvre 
aber  fcheint  auf  jede  Handlung  bereits  zu  verzichten,  weil  der 
Anonymität  der  Natur  nichts  beffer  entfpricht  als  folche  namenlofen 
Geftalten,  die  durch  ihre  zwanglofe  Nacktheit,  ihr  behagliches  Lagern 
fich  der  Landfchaft  noch  inniger  verbinden. 

Jenfeits  fo  verfchiedener  JRusftrahlungen  der  italienifchen  Re- 
naiffancelandfchaft  nach  Zeitpbafen  und  Gegenden  feien  fd)ließlich  ein 
paar  gemeinfame  Züge  herausgehoben.  Die  flufmerkfamkeit  ift  noch 
ganz  auf  greifbare  Gegenftände  gerichtet,  und  man  achte  z.  B.  nur,  wie 
häufig  noch  immer  die  aus  dem  Mittelalter  weitergefchleppten,  ur^ 
fprünglich  der  Antike  gehörenden  Felfen  find  (Abb.  l),  die  von  Mante= 
gna  zu  äußerfter  Schroffheit  und  Härte  entwickelt  werden.  Der  Himmel, 
den  noch  das  Trecento  als  monochrome,  blaue  Maffe  gebildet,  lichtet 
fich  nad-)  dem  Horizonte  auf  und  ift  mit  Wolken  befe^t,  aber  wie 
ftarr  bleibt  doch  noch  meiftens  fein  kaltes  Blau  und  wie  feft  und 
hart  find  -  befonders  im  Quattrocento  -  die  Wolken  geformt.  Wenn 
Waffer  gegeben  wird,  fo  ift  es  noch  nicht  das  bewegliche,  fchäumendc 
Meer,  das  fchon  der  niederländifche  Maler  der  »Heures  de  Turin« 
beberrfcbt'),  fondern  die  reglofe  oder  zeidonerifch  wellige  Flädie, 
und  das  fefte  Land  darf  als  Rahmen  nicht  fehlen. 

Der  Blick  umfaßt  gern  ein  erhebliches  Stück  der  Welt,  das  im 
15.  Jahrhundert  (außer  Umbrien)  mannigfaltiger,  im  16.  Jahrhundert 
ausgewählter  erfcheint,  ohne  doch  jemals  das  Minimum  an  Motiven 
zu  erreichen,  das  der  bolländifchen  Landfchaft  des  17.  Jahrhunderts 
einen  fo  fchlichten  Charakter  verleiht.     Man  will,   weil  das  Gegen- 

1)  Bewegter  noch  als  im  »Heimritt  Wilhelms  IV.«  (flbb.  53)  in  der  lUu« 
ftration  zum  »Gebet  an  die  beilige  Martha  und  Julia  um  Scbu^  auf  der  Reife.« 
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ftändlicbc  an  fich  fcffcU,  immer  eine  Hnzabl  davon  zufammcn  haben, 
und  weil  man  vom  einzelnen  Gegenftande  ausgebt,  fo  ift  das  Ge- 
famtbild  gewöhnlich  nicht,  wie  in  der  modernen  Landfchaft,  ein  flus- 
fdbnitt  aus  einem  größeren  Zufammenhange,  fondern  ein  aus  Teilen 
gefügtes,  in  fich  geordnetes  Ganzes. 

Das  intime,  verfponnene  Waldftück  fehlt  ebenfo  -  tro^  einzelner 
frifcher  finfä^e  bei  Lorenzo  Monaco,  Filippo  Lippi,  Tizian  und  vor 
allem  Correggio  —  wie  die  das  Gefühl  ausdehnende,  unermeßliche 
Weite.  Man  will  den  Blick  nicht  ins  Traulich = Enge  verfenken,  fondern 
die  freie  Überfcbau  wahren,  aber  man  will  fich  auch  nicht  fchranken= 
los  dem  unermeßlichen  Raum  anvertrauen,  fondern  der  freundlichen 
Nähe,  feien  es  nun  Figuren,  Bäume  oder  Felfen,  verfichert  bleiben, 
von  der  man  als  von  feinem  Ausgangspunkt  entweder  rafch  und 
unvermittelt  in  die  Tiefe  fährt,  oder,  unter  Einfchaltung  eines  Mittel- 
grundes, die  Tiefe  in  ruhigen  Schritten  durchmißt.  Beides  hat  dann 
die  moderne  Landfchaftsmalerei  aufgegeben,  indem  fie  fchon  den 
Anfang  der  Landfd)aft  als  Ferne  nahm  und  den  Raum  ohne  jede 
Stufung  und  Gliederung  als  ein  einheitliches  Ganzes  erlebte. 

Innerhalb  diefer  felbftgezogenen  Grenzen  erblüht  dann  aber 
audb  die  ganze  Schönheit  der  Renaiffancelandfchaft.  Dicfe  Schönheit 
offenbart  fich  in  den  einzelnen  Naturformen  wie  in  deren  Gefüge. 
Ein  Baum  ift  immer  ein  vollkommener  Baum,  ein  Hügel  von  woh- 
liger Rundung  oder  weichem  Linienfluß,  ein  Sonnenauf  =  oder  Unter- 
gang von  mild  aufglühender  Pracht.  Der  Himmel  ift  gern  von  feft- 
lichcr  Bläue  oder  ruhiger  Bewölkung;  drohend  geballte  Wetterwolken 
würden  die  helle  Stimmung  zerftören  und  gehören  zu  den  Aus- 
nahmen, nicht  zur  Regel. ')  Denn  auf  liebliche  Holdheit  oder  gelaffene 
Größe  ift  alles  geftellt;  das  Duftere,  Öde,  Romantifch  =  Geheimnisvolle 
wird  nur  ganz  feiten  gegeben.  Die  wegedurchzogene,  wafferdurch- 
flutete  Felslandfchaft  hinter  der  Mona  Lifa  darf  gewiß  nicht  als 
labyrinthifcher  flusklang  einer  vermeintlich  » dämonifchen «  Frauen- 
feele    verftanden    werden^);    fie    findet    fich    ganz    ähnlich    auf    der 

1)  Solche  Ausnahmen  find  z.  B,  Uccello:  Sintflut  (Florenz,  S.  M.  Novella); 
Pinturiccbio:  Reife  des  flneas  Sylvius  Piccolomini  zun?  Konzil  (Siena,  Libreria); 
Leonardos  Gewitterlandfchaft  (Rötelzeicbnung  in  Windfor);  Giorgiones  »Fa« 
milie«  im  Pal.  Giovanelli,  Venedig. 

2)  So  fcbreibt  z.  B.  3.  Gutbmann,  Die  Landfchaftsmalerei  der  toskanifcben 
und  umbrifchen  Kunft,  Ö.  364:  »Diefe  Landfchaft,  die  uns  über  das  Reich  der 
Kaufalität  erbebt  und  uns  aus  uns  felbft  befreit,  in  das  Gebiet  der  Imagi- 
nation,  ift  recht  der  Hintergrund  für  das  unenträtfelbare,  faszinierende 
Lächeln  diefer  Frau«. 
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idyllifcben  Szene  von  Mutter»  und  Großmutterglück  der  bl.  Hnna 
felbdritt  (im  Louvre),  und  Leonardo  verwendet  folche  Erofions- 
formen  einmal  aus  geologifcbem  Intereffe  und  dann,  worauf  Wölfflin 
hinwies,  aus  dem  künftlerifcben  Motiv  heraus,  durch  die  dunftige 
Ferne  die  plaftifche  Nähe  der  Geftalt  um  fo  greifbarer  hervortreten 
zu  laffen. 

Ein  feelifcher  Zufammenklang  von  Umgebung  und  figürlicher 
Handlung  wird  damals  noch  nicht  als  dringliche  Forderung  erhoben. 
Was  bat  z.  B.  -  um  noch  einmal  zu  den  architektonifchen  Hinter» 
gründen  zurückzukehren  -  die  ernfte  Szene  des  Abendmahls  bei 
Gbirlandajo  mit  der  luftigen ,  von  überragenden  Bäumen  und  fliegen» 
den  Vögeln  erheiterten  Halle  zu  tun,  die  ihr  zum  Schaupla^  dient? 
Und  was  die  liebliche  Hintergrundgegend  mit  dem  dufteren  Thema 
der  Kreuzigung  auf  dem  Hntwerpener  Bilde  des  flntonello  da 
Meffina  (Abb.  86)?  fluch  die  Landfchaft  auf  Mafaccios  Kreuzigungs» 
fresko  in  S.  demente  (flbb.  58)  die  gewöhnlich  als  fchwermütiges 
Echo  zu  dem  Leidensvorgang  gedeutet  wird  0,  verdankt  ihre  ernfte 
Stimmung  eher  der  vonMafaccio  erftrebten  freskohaften  Vereinfachung 
als  der  beftimmten  flbficht  zu  einer  dem  Thema  adäquaten  Begleit- 
mufik.  Nur  wo  der  Inhalt  von  freundlicher  Stimmung  ift,  wird 
ihm  die  Umgebung  in  allen  Fällen  gerecht;  fonft  ift  der  Künftler 
gewöhnlich  froh,  das  trübe  Thema  recht  bald  zu  verlaffen,  um  feiner 
angeborenen  Weltluft  das  Wort  zu  geben. 

Im  16.  Jahrhundert  freilid^  wird  fchon  einige  Male  eine  innigere 
Verquickung  der  Landfchaft  auch  mit  dufteren  Inhalten  gefucht. 
Michelangelo  ftellt  feine  »Vertreibung«  vor  eine  leere  Ebene,  deren 
langgezogene  Horizontale  etwas  Unerbittliches  hat  und  entfchieden 
als  troftlofe  Öde  gedacht  ift.  Sebaftiano  del  Piombo,  fein  Trabant, 
läßt  die  Klage  um  Chrifti  Leid^nam  (Viterbo,  Mufeum)  zu  nächtlicher 
Stunde  in  unwirtlicher,  mit  Ruinen  und  fturmgepeitfchten  Bäumen 
befe^ter  Landfchaft  vor  fich  gehen.  Sturmgcpeitfcht  find  auch  die 
großen  Bäume,  die  Tizian  der  furchtbaren  Mordtat  an  Petrus  Martyr 
zum  Echo  gibt,  und  fein  »Hieronymus«  in  der  Brera  ruft  die  inbrün» 
ftigen,  von  Kafteiungen  begleiteten  Gebete  zwifchen  wildem  Fels» 
geröll,    das   graubraun   vor   fch werblauem  Himmel   fteht.     Und  in 


1)  Vgl.  Gramm,  Die  ideale  Landfchaft,  1912,  S.  164f.:  »Die  ergreifende 
Tragik  des  weltbewegenden  Moments  ....  hätte  kaum  einen  wirkfameren 
Hintergrund  finden  können  als  diefe  grandios  »einfame  Küftenlandfchaft  mit  der 
fchleppenden  Kadenz  endlofer  Hügelzüge,  die  die  lang  hingedehnte  Horizon» 
tale  des  Meeres  unmerklich  aufnimmt«. 
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welche  trübe,  urweltlich -pbantaftifcbe  flbendlandfchaft  hat  Tinto» 
retto  feine  heiligen  Büßerinnen  in  der  Scuola  di  San  Rocco  gefegt 
(Hbb.  87). 

Doch  bleibt  es  immer  bei  einzelnen  Fällen  folch'  aufgewühlter 
Naturbetrachtung.  Die  Renaiffance  als  Ganzes  möchte  darauf  er- 
widern, wie  die  Stimme  in  Beethovens  Neunter:  0,  Freunde,  nicht 
diefe  Töne!  fondem  laßt  uns  angenehmere  anftimmen,  und  freuden= 
vollere ! 


Landsberger,  Die  kiinftl.  Probleme  der  Renaiffance.  8 
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IV.  Liebt  und  Farbe. 

Giotto,  der  feine  Kunft  fortfcbreitend  aller  Zufälligkeiten  ent- 
kleidet bat,  um  jedes  Glied  feines  Bildes  einem  einheitlichen  Organis» 
mus  dienftbar  zu  machen,  bat  in  feinen  Spätwerken  auch  Lid)t  und 
Schatten,  die  im  frühen  Mittelalter  kaum  eine  Rolle  fpielen  und 
jedenfalls  ohne  fefte  Ordnung  gemalt  werden,  in  den  Kreis  feiner 
künftlerifchcn  Rechnung  gezogen.  Huf  feinem  reifften  Zyklus,  den 
Franziskus 'Fresken  der  Bardi  =  Kapelle  von  S.  Croce  (Florenz),  fleht 
man  das  Licht  nach  beiden  bemalten  Seitenwänden  von  ein  und 
derfelben  Quelle  ausftrömen  und  die  ihm  zugewandten  Hrchitektur» 
teile  erhellen ,  die  abgewandten  in  Icife  Schatten  hüllen.  Selbft  der 
Schlag fchatten  ift  auf  der  »Vifion  des  fterbenden  Mondes«  oder  der 
»Totenfeier  für  Franz«  bereits  gegeben  und  in  richtige  Rbkebr  von 
dem  Einfall  des  Lid)tes  gebracht.  Geht  man  dem  Ausgangspunkt 
diefcr  Lichtführung  nach,  fo  wird  man  zum  Rückwandfenfter  der 
Kapelle  geführt:  das  natürliche  Licht  hat  alfo  in  dem  gemalten  feine 
Fortfe^ung  gefunden.  Auf  diefer  einheitlichen  Lichtführung,  die  das 
Bild  mit  dem  Räume,  in  dem  es  fich  befindet,  eng  verknüpft  und 
zugleich  feine  Illufionskraft  fteigert,  fußen  dann  die  folgenden  3^^^= 
hunderte.  Der  aus  der  Giottiftentradition  erwachfene  Cennino  Cen= 
nini  formuliert  (um  1400)  diefen  Brauch  zum  erften  Male  (Traktat, 
cap.  9);  feitdem  geht  er  der  Theorie  wie  der  Praxis  nicht  mehr 
verloren.  Mafaccios  Brancaccikapelle,  Mantegnas  Eremitanifresken, 
Giovanni  Bellinis  Madonna  von  S.  Zaccaria,  Leonardos  Hbendmahl, 
Tizians  Tempelgang  Mariae  -  um  nur  ein  paar  Beifpiele  heraus» 
zugreifen  -  fie  alle  find  nach  diefer  Regel  des  im  Bilde  weiter» 
geführten  natürlichen  Lichtes  gemalt,  deren  Erfinder,  wie  es  fd)eint, 
eben  Giotto  gewefen  ift. 

Taddeo  Gaddi,  Giottos  Schüler,  immer  darauf  bedacht,  nach 
feinem  Lehrer  noch  etwas  Neues  zu  fagen,  warf  ficft  dann  mit 
befonderem  Eifer  auf  die  Darftellung  mehr  intereffanter ,  als 
die   Bildform    klärender   Lichtphänomene.      Er    umgab    —    in    der 
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Cap.  BaronccUi  von  S.  Croce  (Florenz)  den  fliegenden  Engel,  der 
Maria  einen  Sohn  verkündet,  fowie  jenen,  der  den  Hirten  die  Geburt 
anzeigt  (flbb.  88),  und  f*ließlicf)  das  Cbriftkind,  das  den  Magiern 
als  Stern  erfd)eint,  mit  leuchtendem  Gewölk,  das  auf  Fclfen  und 
Menfdben  einen  gelben  Schein  legt. 

Derartige  Licbtverfucbe  bleiben  feitdem  auch  den  fpäteren 
Giottiften  vertraut;  mit  dem  im  Übergang  vom  Trecento  zum 
Quattrocento  ftehenden  Lorenzo  Monaco  werden  iie  der  Früb- 
renaiffance  weitergegeben.  In  feinen  kleinen  Predellenftücken ,  in 
denen  er  immer  wieder  die  Geburt  Cbrifti  fdbildert,  läßt  er  den 
Körper  des  Kindes  fowie  den  Engel,  der  den  Hirten  das  Heil  ver= 
kündet,  lichtfpendend  das  Dunkel  der  Nacbt  erbellen.  Huf  der 
Predella  der  Florentiner  Akademie  kommt  noch  ein  blaues  Mond- 
licbt   -   das  erfte  der  italienifchen  Kunft   -   hinzu. 

Gleichzeitig  geht  ein  Umbrer,  Gentile  da  Fabriano,  den  Pro» 
blemen  des  Lichtes  nach,  wiederum  in  einer  Geburt  des  Kindes, 
die  er  als  Predellenftück  unter  feine  Florentiner  Anbetung  der 
Könige  fe^t.  Hier  ftehen  am  nächtlichen  Himmel  der  Mond  und 
die  goldenen  Sterne;  das  Cbriftkind  liegt  in  goldenen  Schein  ge= 
bettet,  der  auf  Hütte  und  Tiere  reflektiert.  Im  Hintergrunde  aber 
verkündet  ein  Engel,  deffen  Lidbt  den  dunkelbraunen  Berg  hell 
erleuchtet,  den  Hirten  die  frohe  Botfchaft.  Umbrifche  Künftler  find 
die  ganze  Renaiffance  hindurch  fold^en  Lichtverfuchen  geneigt  ge= 
wefen.  Piero  della  Francesca  gibt,  gleidifalls  in  einem  Predellen= 
ftücke,  -  es  gehört  zur  Mifericordia= Madonna  in  Borgo  San  Sepolcro 
-  das  Gebet  am  Ölberg  bei  Nacht,  die  ein  lichter  Engel  erhellt. 
In  den  Fresken  von  firezzo  hat  er  dann  das  bedeutendfte  Nachtftück 
der  ganzen  Epoche  gefd^aff'en:  den  Traum  Konftantins  (flbb.  89). 
Man  fieht  den  Kaifer  fd^lafend  im  Kriegszelt  liegen ,  von  ftillen 
Wächtern  feierlich  bewacbt.  Ganz  oben  erfcheint ,  in  goldenes  Flimmern 
getaucht,  unklar  in  der  Körperbildung,  ein  Engel.  Er  wirft  fein 
Licht  auf  das  Zelt  und  zwei  Wächter,  während  der  vorn  ftehendc 
Kriegsmann,  nur  an  Helm  und  Rüftung  von  der  Helligkeit  leife  ge- 
troffen, mit  drohender  Lanze  dunkel  dem  Lichte  entgegenfteht.  Auch 
der  Umbrer  Raffael  hat  ja  wenigftens  in  einem  Stadium  feines  Scbaffens, 
als  er  die  klaren  Formen  der  Stanza  della  Segnatura  überbieten 
wollte  und  no*  nicht  von  feiner  fteigenden  flntikenverehrung  zu 
erneuter  plaftifdicr  Deutlichkeit  zurückgeführt  wurde:  in  der  Stanza 
d'Eliodoro  mit  folchen  Lichtproblemen  gerungen,  ifiuf  feiner  Be- 
freiung Petri  (Abb.  90)  läßt  er  drei  Lichtquellen  durcbeinandcrfpielen, 
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den  gelben  Strablennimbus  des  Engels,  den  Schein  des  Mondes  und 
das  Liebt  der  Fackel  in  der  Hand  des  Wächters.  Und  fcbließlicb  bat 
der  Umbrer  Barocci  feine  Szenen  öfters  in  näcbtlid^e  Stimmung 
getaucbt. 

In  dem  malerifcben  Oberitalien  ift  gleichfalls  die  naturaliftifcbe 
Beobachtung  gern  auf  das  von  Lichtern  durchbrochene  Dunkel  gc» 
richtet.  Savoldo  läßt  feine  Hirten  das  Kind  in  beller  Mondnacht 
anbeten  (Venedig,  S.  Giobbe;  Brescia,  Pinakothek),  Correggio 
Cbriftus  am  Ölberg  mit  fcbimmerndem  Heiligenfdiein  am  Rand  eines 
dunklen  Gehölzes  knien  (London,  Herzog  von  Wellington).  In 
Venedig  geben  Sebaftiano  del  Piombo  und  Lorenzo  Lotto,  in 
fteigendem  Maße  dann  der  fpäte  Tizian ,  Tintoretto  und  die  Baffanos 
folchen  Phänomenen  nach.  Hat  man  in  den  Werken  des  Trecento 
und  Quattrocento  —  abgefehen  von  Piero  della  Francesca  -  noch 
den  Eindruck,  diefe  Lid)tverfuche  ftammen  aus  einer  naiven  Freude, 
fein  realiftifches  Können  an  Schwierigkeiten  zu  we^en,  fo  ift  das 
fpätere  Cinquecento  bereits  auf  dem  Wege,  die  feelifcbe  Aus- 
druckskraft folcher  nächtlichen  Stimmungen  und  geheimnisvoll  hervor- 
brechender Lid^ter  zu  entdecken,  ein  Weg,  den  ja  dann  bekanntlich 
der  Barock  zu  Ende  gegangen  ift. 

Huch  das  Licht  des  Tages  wird  hier  und  da  mit  feinerer  Be- 
obachtung dargeftellt,  fei  es,  daß  es  in  Innenräumen  fein  behag- 
liches Spiel  treibt  (Filippo  Lippi,  Pefcllino,  die  Venezianer),  fei  es, 
daß  es  als  Freilicht  die  Landfchaft  mit  einem  filbrigen  Ton  über- 
fährt (Piero  della  Francesca)  oder  in  Flbendftimmung  den  Horizont 
rötet.  0 

Diefe  Beifpiele  von  Lidbtverfuchen  und  auch  die  Namen  derer, 
die  an  ihnen  beteiligt  find,  ließen  fich  leicht  vermehren,  und  lic 
zeigen  insgcfamt,  wie  intenfiv  die  Beobachtung  der  Zeit  auf  ein 
felbftändiges  Walten  von  LiAt  und  Schatten  gerichtet  war.  Und 
doch  -  in  der  großen  Gefamtmaffe  der  Renaiffancekunft  bleiben 
fie  vereinzelte  Erfcheinungen,  fodaß  man  von  einer  luminariftifchen 
Unterftrömung  fprechen  könnte,  die  erft  im  Barock  zur  hercfd^enden 
wird.  Was  alle  diefe  Hnfä^e  immer  wieder  in  ihrer  Weiterentwicklung 
und  ihrem  endgültigen  Durchbrud)  hemmt,  das  ift  die  gewünfd^te 
Klarheit  der  Form,  die  ihnen  entgegenfteht.  »Stelle  nie  von  der 
Sonne  befchienene  Blätter  dar,  denn  fie  find  konfus«,  rät  einmal 
Leonardo  da  Vinci  (Trakt.  Nr.  892),  und  da  febcn  wir  fogleich  die 

1)  Frühe  Probe  einer  folchen  flbendftimmung:  Simone  Martinis  Grab- 
legung (in  Berlin)  vor  dunkelrotem  Himmel. 
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Grenze  gezogen,  die  allen  folcben  Beobachtungen  Halt  gebot. 
Leonardo  hätte  gewiß  den  Engel  auf  Piero  della  Francescas  »Traum 
des  Konftantin«  nicht  geduldet,  weil  feine  Form  durch  das  Licht  ver= 
fchwommen  wurde,  und  er  ift  denn  auch  eine  Husnahme  geblieben. 
Was  ein  klaffifch  gereinigter  Gefcbmack  dem  Lichte  für  Rechte  ein= 
räumte,  mag  man  an  Raff aels  Befreiung  Petri  fehen:  eben  nur  die 
eines  fchönen  Glanzes,  vor  dem  fich  klar  und  deutlich  die  Formen  ab- 
zeichnen. Und  alle  nächtlichen  Schatten  durften  fidf)  immer  nur  wie 
ein  leichter  Schleier  über  die  Dinge  legen,  aber  niemals  fich  an  die 
Stelle  der  Dinge  fe^en  und  fo  zu  eigenen  Gewalten  werden. 

Nur  in  einer  Hinficht  war  der  Renaiffance  Licht  und  Schatten 
mehr  als  fchmückendes  Beiwerk:  nämlich  dann,  wenn  fie  im  Dienft 
einer  kräftigen  Modellierung  ftanden,  welche  die  Geftaltcn  aus  der 
Fläd>e  heraus  zu  plaftifcher  Tiefe  entwickelte.  Hatte  das  Trecento 
in  feiner  flächigeren  Kunftfprache  die  Schatten  der  Gegcnftände  noch 
leife  aufgetragen,  fo  verftärkt  fie  Mafaccio  zu  maffiver  Schwere, 
um  das  Volumen  zu  fteigern.  Der  Übergang  vom  Hellen  ins 
Dunkle  erfolgt  dann  leicht  zu  abrupt,  als  hätte  man  Eile,  in  die 
Tiefe  zu  kommen.  Leonardo  entgebt  diefe  Sdbwäche  nid)t  und  er 
fucht  ihr  abzuhelfen.  »Zwifchen  Hell  und  Dunkel,  d.  h.  zwifchen 
Licht  und  Schatten«,  beobachtet  er  »befindet  fich  etwas  mitten  inne, 
das  man  weder  hell  noch  dunkel  nennen  kann,  fondern  das  in 
gleichem  Maße  des  Hellen  und  Dunklen  teilhaftig  wird«  (Trakt. 
Nr.  672).  Darum  rät  er  dem  Künftlcr  (ebenda  Nr.  70),  »daß  die 
Sd^attcn  und  Lichter  ohne  Striche  und  Ränder  ineinander  über- 
geben, gleich  einem  Rauche«  (ä  uso  di  fumo).  Er  felbft  ift  ja  der 
crfte  Meifter  diefes  Sfumato  gewefen,  und  ihm  war  die  dadurch  er- 
zielte Rundung  fo  fehr  Hauptfache  geworden,  daß  er  die  Farbe  als 
etwas  ganz  Sekundäres  betrachtet  wiffen  wollte. 

Leonardo  hat  fich  -  und  damit  gehe  ich  auf  das  Gebiet  der 
Farbe  über  —  in  dicfem  Sinne  einmal  fehr  deutlich  geäußert: 
»Eine  Malerei  wird  für  die  Bcfchauer  nur  dadurch  wunderbar, 
daß  fie  das,  was  nichts  ift,  wie  erhaben  und  von  der  Wand  los- 
gclöft  ausfeben  läßt;  die  Farben  bringen  abec  einzig  den  Meiftern 
Ehre,  die  fie  bereiteten,  denn  durch  fie  wird  keine  andere  Be- 
wunderung erregt,  als  die  ihrer  Schönheit,  und  die  ift  nicht  Ver- 
dienft  des  Malers,  fondern  deffen,  der  die  Farben  gemacht  hat. 
Und  es  kann  eine  Sache  in  häßliche  Farben  gekleidet  fein,  darum 
aber  doch  die  Bewunderung  erregen,  weil  fie  rund  erhaben  aus- 
fieht«  (Trakt.  Nr.  123).    Die  Anficht  wird,  von  der  plaftifd^en  Malerei 
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Michelangelos  genährt,  im  16.  Jahrhundert  öfters  vertreten.  Ben» 
venuto  Cellini  lobt  Michelangelo  als  den  größten  Maler  »und  zwar 
einzig  und  allein,  weil  er  alles,  was  er  an  Malereien  macht,  aus 
den  durchdachteren  Skulpturmodellen  herleitet«.  Nur  noch  Bronzino 
halte  fich  an  diefe  Regel.  »Die  anderen  fehe  \&>  untertauchen  in 
ein  Farbenmeer  und  in  eine  bunte  Zufammenftellung  verfchiedener 
Farben,  womit  man  Bauern  täufcht.«^ 

Wie  entftand  denn  ein  Bild  in  der  Renaiffance?  Nicht  wie  heute, 
da  der  Maler  nach  rafcher  Vorzeichnung  die  Palette  in  die  Hand 
nimmt,  um  feine  ganze  Kraft  an  die  Farbe  zu  fe^en.  Sondern  der 
Künftler  machte  nach  vorbereitenden  Skizzen  und  Studien  eine  ge= 
naue  Vorzeichnung  direkt  auf  die  Grundierung  des  Bildes  oder, 
in  wichtigeren  Fällen,  auf  einen  Karton  von  der  Größe  des  fertigen 
Gemäldes,  deffen  Zeicf:>nung  dann  auf  den  Malgrund  übertragen 
und  fchließlich  mit  Farbe  gefüllt  wurde.  HUo  nicht  aus  der  Farbe 
heraus  wurde  das  Bild  erdacht,  fondern  aus  der  gezeichneten  Form; 
die  Farbe  war  eine  fchöne  Zutat,  aber  eben  docf)  Zutat  und  nid)t, 
wie  heute,  die  Hauptfache. 

Man  konnte,  wie  wir  das  z.  B.  von  Michelangelos  »Venus«  wiffen, 
fich  auf  die  Anfertigung  des  Kartons  befchränken  und  einem  anderen 
Künftler  -  in  diefem  Falle  dem  Pontormo  —  die  Ausführung  und 
Kolorierung  überlaffen.-)  RafFael  hatte  in  fpäteren  Jahren  einen 
Kreis  von  Schülern  um  fich,  denen  er  das  eigentliche  Malen 
feiner  Bilder  übertrug,  und  gleichwohl  fignierte  er  üe  zuweilen 
mit  feinem  Namen,  und  die  Bewunderung,  die  man  ihnen  zollte, 
war,  von  einigen  mißgünftigen  Stimmen  abgefehen,  eine  allgemeine. 
Wir  ftoßen  uns  heute  im  crften  Augenblick  an  folchen  Arbeiten 
feiner  Werkftatt  wegen  des  rohen  Kolorits,  aber  feiner  Zeit  war 
das  weniger  wichtig,  weil  man  das  Hauptaugenmerk  auf  die  Er= 
findung,  die  Zeichnung,  die  Zufammenftellung  gerichtet  hatte. 
Wenn  von  den  berühmteften  Schlachtenbildern  der  Renaiffance,  von 
Leonardos  » Kampf  um  die  Fahne «  und  Michelangelos  » Badenden 
Soldaten «  die  Ausführung  unterblieb  oder  nicht  über  die  erften 
Anfänge  hinauskam,  fo  haben  gewiß  äußere  Umftände  daran  ihren 
Anteil;  Leonardo  wurde  nach  Mailand,  Michelangelo  nach  Rom  ge= 
holt.    Aber  wie  an  manchen  gotifchen  Kirchen  die  Türme  aus  taufend 

1)  Brief  von  1546  an  Ben.  Varcbi.  Deutfcb  bei  Gubl,  Künftlerbriefe  II.  H., 
Seite  243. 

2)  Vafari  =  Hcit>  VI,  S.  230  (Leben  des  Pontormo).  »WabrfAeinlicb  das 
Bild  in  der  Uffizicn  Nr.  1284.« 
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äußeren  Gründen  nicht  zur  Vollendung  kamen  und  doch  auch  wieder 
aus  einem  inneren  Motive  heraus,  nämlich  diefem,  daß  ein  gotifcher  Bau 
feinen  fragmentarifchen  Charakter  nicht  nur  erträgt,  fondern  durch  ihn 
fogar  zu  gewinnen  fcheint,  fo  haben  auch  diefe  unausgeführten  Ge- 
mälde gewiß  noch  einen  inneren  Grund.  Die  Kartons  wurden  aus- 
geftellt,  die  Bewunderung  der  Florentiner  erfättigte  (ich  an  ihnen, 
ohne  ein  Mehr  zu  verlangen,  und  auch  der  Künftler  hatte  feine  ganze 
Schöpferkraft  bereits  ausgegeben.  So  mag  er  felbft  nicht  genügend 
Widerftand  geleiftet  haben,  wenn  er,  zu  neuen  Taten  aufgerufen, 
die  Stadt  verließ;  er  hatte  das  Gefühl,  das  Seinige  getan  zu  haben. 
Die  ganze  Renaiffance  durAziehen  Gemälde,  in  denen  der 
Künftler  mit  der  Farbe  nur  fehr  fparfam  umgeht.  Er  läßt  fich  an 
einer  einzigen,  einem  Grün,  Grau,  Braun  ufw.  genügen,  die  er  je 
nach  Licht  oder  Schatten  vom  Hellen  ins  Dunkle  führt.  Das  Auf- 
kommen diefer  Malweife  ift  noch  nicht  ganz  geklärt.  Haendcke  läßt 
fie  aus  der  Glasmalerei  entftanden  fein,  der  fie  feit  dem  13.  Jahr- 
hundert bekannt  ift.  Von  hier  hätten  fie  die  franzöfifdien  Minia- 
turiften  geholt  und  Italien  empfange  üe  erft  als  ein  Gefchenk  des 
Nordens.  0  Ich  möchte  vielmehr  auch  hier,  wie  fchon  fo  oft,  an  das 
Weiterfpinnen  eines  antiken  Brauches  denken,  der  uns  in  dem  gelben 
Landfchaftsfries  des  Liviahaufes  auf  dem  Palatin  und  einigen 
pompejanifchen  Bildern  noch  heute  vor  Hugen  fteht.  Er  findet 
fidb  in  den  byzantinifchen  Fresken  der  Grotten  Unteritaliens  im 
11.  und  12.  Jahrhundert  wieder-)  und  mag  von  da  in  das  italienifche 
Trecento  gedrungen  fein,  wo  ihn  bereits  Giotto  an  den  grau  in 
grau  gemalten  »Tugenden  und  Laftern«  der  Paduaner  flrenakapelle 
aufnimmt.  Seitdem  verwendet  die  italienifche  Trecentokunft  diefe 
Technik  noch  einige  Male,  z.  B.  in  dem  braun  in  braun  gemalten 
Schlachtenbild  des  Lippo  di  Vanni  in  Siena  (Rathaus);  zu  wirklicher 
Bedeutung  kommt  fie  in  Italien  erft  in  der  Wandmalerei  der  Re- 
naiffance, und  gewiß  ift  der  Grund  auch  hier  die  energifche  Durch- 
bildung der  Form,  die  auf  die  farbige  Zutat  verzichten  läßt.  In  der 
crften  Quattrocentohälfte  entftehen  zwei  Florentiner  Großtaten  in 
terra  verde:  Mafaccios  erlofchenes  Fresko  der  Einweihung  von 
S.  Maria  dcl  Carmine  im  Klofterhof  diefer  Kirche  ')  und  die  kühnen 


1)  Rep.  f.  Kunftw.  XXXVIII  (1916),  S.  48. 

2)  Z,  B.  in  den  Ded<enbildern  der  Grotte  San  Biagio  (bei  Brindifi)  von 
1197.    Vgl.  Berteaux,   L'flrt  dans   l'Italie  meridionale,  1904,  S.  136ff.,  S.  151  f. 

3)  Daneben  malte  Filippo  Lippi,  gleichfalls  in  grüner  Erde,  einen  Papft, 
der  die  Ordensregel  der  Karmeliter  beftätigt  (Vafari'Heit)  II,  S.  64). 
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alttcftamcntlichcn  Szenen,  die  Uccello  im  Klofterbof  von  S.  Maria 
Novclla  fcbuf.  In  Oberitalicn  ift  Mantegnas  »Triumpbzug  Caefars« 
(beut  im  Hampton  »Court)  das  umfangreicbfte  Werk  dicfer  Technik. 
Aus  dem  16.  Jabrbundert  bewabrt  dann  Florenz  die  monumentalen 
Geftalten  des  Andrea  del  Sarto  im  Cbioftro  dello  Scalzo,  braun  in 
braun  modelliert,  damit  die  Wucbt  der  Formen  durch  nichts  geftört 
wird  (Abb.  93).  Jetjt  im  Cinquecento  werden  folche  einfarbigen 
Malereien  auch  in  dem  ernften  Rom  gebräuchlich.  Peruzzi  malt  hier 
die  beute  vcrfchwundene  Faffade  eines  Haufes  mit  grüner  Erde  aus 
(Vafari'Hei^  VII,  1,  S.  145),  und  bald  bedeckt  (ich  jeder  größere 
Palaft  mit  monochromen  Gemälden;  Polidoro  da  Caravaggio  und 
Maturino  gelten  als  Spezialiften  in  diefem  Fache. 

Huch  die  Graphik  ging  zu  Beginn  des  16.  Jaf'^f'underts  auf 
ähnliche  Wirkungen  aus.  Ugo  da  Carpi  fandte  1516  eine  Bittfchrift 
an  die  venezianifche  Signoria,  darin  er  um  ein  Privileg  bat  für  fein 
»neues  Verfahren,  in  Hell  und  Dunkel  zu  drucken,  eine  ganz  neue 
Sache,  die  niemals  vorher  geübt  worden«.  Die  Priorität  des  Ugo 
gegenüber  ähnlichen  deutfchen  Verfuchen  ftebt  dahin;  in  Italien  war 
er  jedenfalls  der  Erfte,  der  mit  2  oder  3  Platten  Holzfd^nitte  druckte, 
nicht  um  auf  folche  Weife  zur  Buntheit  zu  gelangen,  fondern  um  das 
beliebte  Chiaroscuro  zu  erreichen. 

Nun  ftellen  die  hier  zufammengetragenen  JRusfprücfte  und  Bei= 
fpiele,  welche  einer  Farbenfeindfchaft  der  Renaiffance  das  Wort  reden, 
doch  nur  das  Extrem  einer,  freilid)  in  dem  Kunftwollen  der  Renaif» 
fance  aufs  tieffte  verwurzelten,  flnfchauung  dar.  Diefes  Extrem 
wird  in  breiterer  Front  erft  im  16.  Jahrhundert  erreicht,  während 
das  Quattrocento  feiner  heiteren  Grundftimmung  gemäß  der  blüben= 
den  Farbe  nur  eben  in  einzelnen  Fällen  enträt.  Die  Plaftik  in  Holz, 
Stuck  und  Ton,  die  feit  den  40er  Jahren  in  Übung  kommende  Robbia- 
technik,  ja  felbft  die  Marmorplaftik  erhält  im  15.  Jahrhundert  meift  eine 
farbige  Bemalung  oder  wenigftcns  Zutat,  während  erft  das  16.  Jahr- 
hundert, unter  der  Führung  Michelangelos,  dem  reinen  Marmor  die 
Herrfcbaft  läßt.  Hndere  Materialien  nehmen  je^t  feine  Weiße  künftlich 
an.  In  Modena  ift  die  Terrakotta» Plaftik  des  15.  Jahrhunderts  unter 
ihrem  Hauptmeifter  Guido  Mazzoni  ganz  auf  den  Reiz  eines  das 
Volksleben  treu  belaufchenden  Naturftudiums  geftellt,  und  da  darf 
auch  die  Farbe  zur  Verftärkung  der  lUufion  niemals  fehlen.  Der 
Hauptvertreter  der  gleichen  Technik  ift  im  16.  Jahrhundert  hier  An- 
tonio Begarelli,  und  er  verzichtet  auf  diefe  Täufchung,  beftreicht  viel- 
mehr die  Figuren  mit  weißer  Farbe,  um  fie  dem  Marmor  anzugleichen. 
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Und  erft  die  Hrd^itektur  des  16.  Jahrhunderts,  die  Baukunft 
eines  Michelangelo  und  Palladio,  vertreibt  die  im  15.  Jahrhundert 
noch  gern  fich  einniftende  Buntheit  durch  eine  entfchiedene  Mono- 
chromie,  die  dem  ftumpfen  Weiß  nur  in  einzelnen  Gliederungen  ein 
ernftes  Grau,  Oliv  oder  Braun  zur  Seite  fe^t.  »Das  erfte  große 
Beifpiel  der  modernen  Farblofigkeit«  hat  Wölfflin  mit  Recht  MicheU 
angelos  Mediceerkapelle  genannt.  0 

Wenn  alfo  erft  das  16.  Jahrhundert  diefe  Farbenabkehr  ener» 
gifcher  betreibt,  fo  ift  auch  je^t  noch  zu  weiterer  Einfchränkung  hinzu» 
zufügen,  daß  ihr  Mittelitalien  mit  feinen  vorherrfchenden  plaftifchen 
Tendenzen  einen  fefteren  Boden  gewährt,  als  das  im  allgemeinen 
doch  -  tro^  der  eben  befprochenen  Ausnahmen  (Begarelli,  Palla= 
dio)  —  farbenfrohere  Oberitalien,  und  hier  wieder  wäre  Venedig, 
das  freilich  Palladios  Kirchenbauten  über  fich  ergehen  läßt,  als  die 
Stätte  zu  bezeichnen,  die  auch  im  Cinquecento  der  Farbe  mit  einer 
wahren  Leidenfchaft  huldigt. 

Als  Vafari  eine  Faffadenmalerei  befpricht,  die  Girolamo  da 
Trevifo  in  Venedig  machte,  fügt  er  hinzu:  »Diefe  Hrbeiten  führte 
er  farbig  aus,  weil  in  Venedig  das  Farbige  beffer  gefällt  als 
anderes.«-)  Hier  ftrahlte  ja  damals  noch  die  heut  erlofchene  Faffade 
des  Fondaco  de'  Tedefchi  von  den  farbigen  Geftalten  Giorgiones  und 
des  jungen  Tizian.  Fiuch  Ugo  da  Carpi  muß  in  Venedig  keinen 
rechten  Boden  für  feine  Hell  -  Dunkel = Schnitte  gefunden  haben,  denn 
wir  fehen  ihn  bald  nach  der  Anmeldung  feines  Patentes  in  Rom, 
wo  feine  Technik  einem  allgemeinen  Verlangen  entgegenkam.  In 
Venedig  gefiel  die  Farbe;  fie  leuchtete  hier  feit  alters  her  an  den 
Mofaiken  feiner  heiligften  Kirche,  fie  kam  immer  von  neuem  mit 
bunten  Teppichen,  koftbaren  Marmorforten  und  edlem  Gefchmeide 
auf  Schiffen  aus  dem  Orient  gezogen,  und  ein  reiches  Kaufmanns- 
volk wollte  auch  in  der  Kunft  gern  etwas  Reiches  und  Prächtiges 
erblicken. 

Hier  fuchte  fchon  bei  Beginn  der  Hochrenaiffance  ein  einzelner 
Künftler,  Giorgione,  der  oben  erwähnten  Methode  der  genauen  Vor- 
zeichnung zu  entrinnen.  Man  muß  nur  hören,  mit  welchem  Be- 
fremden Vafari  aus  feinem  mittelitalienifchen  Empfinden  heraus  die 
Hnficht  Giorgiones  notiert,   »daß  allein  das  Arbeiten  gleich  mit  der 

1)  Klaffifcbe  Kunft,  S.  180, 

2)  Vafari  =  Heit)  V,  S.  84.  Doch  erwähnt  er  dann  im  Leben  des  Salviati 
drei  grau  in  grau  gemalte  Faffaden  des  Giufeppe  Porta  in  Venedig  (ed.  Heit> 
VI,  S.  309). 
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Farbe,  ohne  weiteres  Zeidienftudium  auf  dem  Papier,  die  wahre 
und  befte  Hrt  zu  fd^affen  und  die  wahre  Zeid^enkunft  fei«.  »Er 
bemerkte  aber  nid)t«,  fährt  Vafari  fort,  »daß,  wer  die  Kompofitionen 
wohl  verteilen  und  die  Erfindungen  anordnen  will,  fie  erft  auf 
mehrfad-)e  Art  aufs  Papier  bringen  muß,  um  zu  fehen,  wie  das 
Ganze  zufammengeht«.^)  Gewiß,  wenn  der  Husgleid)  des  Bildes 
nur  ein  flusgleidi  von  gezeid^neten  Formen  ift;  wenn  aber  der 
Künftler  diefen  flusgleid)  mit  der  Farbe  trifft,  muß  er  nid)t  gleidi 
aus  der  Farbe  heraus  das  Bild  erfinden?  Der  Gegenfa^  diefer 
beiden  Prinzipien  fpi^te  fid)  in  Venedig  felbft  einmal  kritiüd)  zu, 
als  die  Mitglieder  der  Scuola  di  San  Rocco  für  ein  Ded<cnbild  eine 
Konkurrenz  ausfd)rieben  und  dazu  eine  Reihe  hervorragender 
Maler,  u.  a.  aurf)  Tintoretto,  einluden.  »Während  die  anderen  nun«, 
erzählt  uns  wiederum  Vafari,  »mit  großer  Sorgfalt  daran  arbeiteten, 
ihre  Entwürfe  herzuftellen ,  nahm  Tintoretto  das  Größenmaß,  weld^es 
das  Werk  haben  follte,  fpannte  eine  große  Leinwand  auf,  bemalte 
fie  mit  feiner  gewohnten  Gefd)windigkeit,  ohne  daß  einer  davon 
wußte,  und  braAte  fie  an  den  Pla^,  wo  fie  hinkommen  mußte«. 
Die  Brüder  hielten  ihm  ärgerlid)  vor,  fie  hätten  Entwürfe  einge» 
fordert,  ihm  aber  nocb  ni*t  die  Ausführung  des  Werkes  übertragen. 
»Er  gab  ihnen  zur  Fintwort,  das  wäre  feine  Hrt  zu  entwerfen;  es 
anders  zu  madnen,  verftünde  er  nicht;  die  Entwürfe  und  Modelle 
der  Werke  müßten  in  diefer  Weife  gefertigt  werden,  um  niemanden 
zu  täufd)en.«")  Man  erinnere  fid),  daß  Cellini  gerade  die  Anwen- 
dung der  Farbe  als  Bauerntäufd^ung  bezeid^net  hatte,  während 
Tintoretto  die  Täufd)ung  in  dem  Fehlen  der  Farben  fah;  fo  prallen 
hier  die  Gegenfätje  aneinander. 

Hier  in  Venedig  beginnt  dann  aud),  an  der  Hand  der  Öltedinik, 
jene  ganz  aus  dem  Pinfel  fließende,  von  aller  ZeiAnung  fid)  be- 
freiende  Malweife,  die  im  modernen  Impreffionismus  ihre  äußerfte 
Ausbildung  erfahren  hat.  Es  ift  allgemein  bekannt  (man  lefe  das 
Nähere  bei  Weisbad)  nad))"),  daß  bereits  die  antike  Malerei  diefe 
Ted)nik  geübt  bat;  an  römifd)en  und  pompejanifd)en  Wänden  haben 
fid)  Beifpiele  genug  davon  erhalten.  Die  d)riftlid)e  Kunft  übernimmt 
zunäd)ft  diefe  Mal  weife,  und  wenn  aud)  ihr  Ziel,  die  Sd)affung 
einer  deutlid)en,  aud)  dem  ungefd)ulten  Auge  des  Volkes  klar  Ics- 

1)  Vafari. Heitj  V,  S.  153  (im  Leben  Tizians). 

2)  Vafari  =  Heitj  V,  S.  148 f.  (im  Leben  des  Battifta  Franco). 

3)  Werner  Weisbad^:  Impreffionismus.  Ein  Problem  der  Malerei  in 
Antike  und  Neuzeit.    Berlin  1910. 
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baren  BilderfArift,  fie  ihr  mehr  und  mehr  entfremdete,  fo  halten 
ficb  doch  einzelne  impreffioniftifAe  Brocken  in  Mofaiken  und  Minia» 
turcn  das  ganze  Mittelalter  hindurch,  fluch  in  der  italienifchcn 
Renaiffance  leben  noch,  was  Weisbad)  merkwürdigerweife  entgangen 
ift,  folche  impreffioniftifchen  Beftandteile  weiter,  aber  nicht  in  den 
Figuren,  die  gewöhnlich  auf  ein  äußerftes  Maß  durchgezeichneter 
Schärfe  gebracht  find,  fondern  an  nebenfächlicher  Stelle,  etwa  in  der 
Geftaltung  eines  Baumfd)lags  im  Hintergrund  (Hbb.  91).  Mantegna 
z.  B.  in  der  Hinrichtung  des  hl.  Jacobus  (Padua,  Eremitanikirche) 
fc^t  auf  die  Stämmchen  des  Mittelgrundes  das  Laubwerk  mit  rafchen, 
unverfchmolzenen  Pinfelftrichen  auf,  und  ähnlidie  Bäumchen  finden 
wir  auf  dem  mantegnesken  Orgelfiügel  des  Gentile  Bellini  mit  der 
Stigmatifation  des  hl.  Franziskus  (Venedig,  S.  Marco).  In  Mittel» 
Italien  gehen  die  Umbrer  (Perugino,  Pinturicchio)  mät  befonderer 
Keckheit  daran,  folche  kleinen  Bäumchen  zu  fkizzieren,  und  da  Pin= 
turicchio  aud)  fonft,  wie  wir  fahen,  die  antike  Malerei  gern  befragt 
hat,  (vgl.  Hbb.  81  u.  82)  -  er  entnahm  ihr  ja  aud>  den  Grottesken= 
ftil  -,  fo  möchte  ich  glauben,  er  habe  fich  auch  in  diefer  impreffio» 
niftifchen  Baumfchlagtechnik  von  ihr  beeinfluffen  laffen,  und  fo  mag 
das  Fortführen  der  antiken  Tradition  durch  erneute  Berührung  an 
Kraft  noch  gewonnen  haben.  Dod^  bleibt  es  zunächft  bei  fo  bei- 
läufigen iRnfä^en,  ja  die  im  Banne  Michelangelos  ftehende  Floren« 
tiner  Hochrenaiffance  merzt  auch  diefe  aus. 

Venedig  dagegen  beginnt  diefe  Keime  im  16.  Jahrhundert  weiter- 
zubilden. Ihr  allgemeines  WaAstum  hat  Weisbach  bei  Tizian  verfolgt, 
von  den  Jugendwerken  an,  die  noch  mit  zeichnerifcher  Schärfe  durch- 
geführt find,  bis  zu  denen  des  Alters,  die  Vafari  einmal  ftaunend 
bezeichnet  als  »hingeworfen,  grob  und  fleckig  beruntergeftrid/en,  fo 
daß  fie  aus  der  Nähe  nicht  angefehen  werden  dürfen  und  erft  aus 
der  Entfernung  vollkommen  erfcheinen«  (ed.  Hei^  V,  S.  176).  Das 
flußerfte  erreicht  ja  wohl  die  Dornenkrönung  in  München  aus  Tizians 
legten  Jahren;  aus  dunkler,  nur  von  Fackeln  unruhig  erhellter  Nacht 
leuchtet  die  Farbe  hervor,  die  nun  als  felbftändiger  Wert  in  hier  und 
da  unvertriebenen  Pinfelftrichen  das  Huge  reizt  (fibb.  92). 

Gab  die  plaftifche  Modellierung  der  Mittelitaliener  den  Eindruck 
kraftvoll  gefättigter  Lebensfülle,  fo  gehen  von  folchen  Werken  er- 
regendere Wirkungen  aus,  und  das  Suchen  nach  folchen  Wirkungen 
war  es  wohl  auch  -  nicht  nur,  wie  Weisbach  (I,  S.  69)  meint,  die  kon- 
fequente  Fortentwicklung  eines  mit  Giorgione  einfettenden  malerifchen 
Stils  - ,  welches  Tizian  diefer  Technik  geneigt  machte.     Die  erregte 
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Husdrucksfpracbc ,  der  wir  bei  greifen  Künftlern  (Donatello,  Mid^cU 
angelo,  Rembrandt)  oft  begegnen,  war  in  feinem  Falle  gewiß 
noch  durd)  eine  die  ganze  Zeit  im  Gefolge  der  Gegenreformation 
durchziehende  religiöfe  Hochfpannung  gefteigert  worden;  das  war  die 
Htmofphäre,  in  der  aud)  Tintoretto  und  die  Baffanos  ihre  von 
Impreffionismen  durAzogenen  Werke  fd^ufen  (Hbb.  87). 

Zwifd^en  diefen  beiden  Polen  einer  Farbenverad)tung  aus 
alleiniger  Freude  an  der  Plaftik  und  einer  Farbenverfelbftändigung 
über  die  Klarheit  der  Form  hinweg  fließt  dann,  wie  zwifd^en  zwei 
fAmalen  Ufern,  der  breite  Strom  einer  reid7lid)en  Farbenverwen- 
dung, zwar  im  F\nfd)luß  und  Dienfte  der  Form,  aber  doch  aud) 
wieder  von  der  ganz  für  üch  beftehenden  Freude  einer  finnlid)en 
Zeit  an  dem  bunten  Kleide  der  Dinge  geleitet. 

Das  Mittelalter  hatte  einer  abftrakten  Farbenfdiönheit  gehuldigt, 
die  zu  der  Farbe  der  Natur  nur  in  lod<erer  Beziehung  ftand,  ja 
ihr  gelegentlid)  widerfprad),  wenn  ein  dekoratives  Gefallen  dazu 
ermunterte.  Die  Naturtreue  der  Renaiffance  mod>te  foldie  Willkür 
nid^t  mehr  dulden;  fie  rid)tete  ihr  Augenmerk  darauf,  die  Farbe 
der  Gegenftände  genau  zu  erkunden,  um  fie  möglid)ft  getreu  in  das 
Bild  zu  übertragen.  »So  groß  ift  die  Kraft  des  Kolorierens«,  fagt 
einmal  Lomazzo  in  einem  Kapitel  »Von  der  Tugend  (virtü)  des 
Färbens«,  »daß  es  keine  körperlid^e,  von  Gott  gef*affene  Sad>c 
gibt,  wel*e  duvd)  fie  nid)t  dargeftellt  werden  könnte,  als  ob  fie 
lebendig  wäre«  (Trakt,  lll,  cap.  l).  So  werden  denn  nun  die  ver- 
fd)iedenfarbigen  Maferungen  eines  Holzes  oder  einer  Marmorplatte, 
das  bunte  Gefieder  eines  Pfauenflügels,  der  ftumpfe  Glanz  einer 
Rüftung,  der  zarte  Sd>lcier  mitfamt  dem  durd)  ihn  fdieinenden 
Körper  und  was  der  Sdiwierigkeiten  noch  mehr  find,  mit  gleid)fam 
hortendem  fluge  belaufd)t.  Vafari  befdireibt  einmal  das  Porträt 
des  Papftes  Leo  X.,  das  Raffael  unter  Beihilfe  des  Giulio  Romano 
malte:  »Der  Sammet  dort  ift  rauh,  der  Damaft,  der  den  Papft 
umfd)ließt,  raufd>t  und  leud>tet;  der  Pelz  des  Futters  ift  weid) 
und  warm;  Gold  und  Silber  fo  imitiert,  daß  fie  niAt  wie  Farben, 
fondern  wie  Gold  und  Silber  wirken«  (ed.  Hei^  IV,  S.  233 f.).  Das 
Lob  ift  gewiß  übertrieben  und  würde  erft  auf  Bilder  des  17.  Jahr- 
hunderts, etwa  auf  das  Papftporträt  Innocenz'  X.  von  Velasquez 
paffen,  aber  man  erfieht  aus  ihm,  worauf  der  Kenner  damals  zu 
aAten  hatte. 

Venedig  mit  feinem  gefdiulten  Blidi  für  alle  Oberfläd^enreizc 
der  Dinge   bildet  au*  die   Charakteriftik  der  Stoffe  zu  befonderer 
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Feinheit  aus:  niemand  in  ganz  Italien  z.  B.  verftand  es,  die  knifternde 
Wärme  eines  Pelzwerks  fo  treu  zu  treffen  wie  Sebaftiano  del  Piombo, 
niemand  das  weiche  Fell  eines  Hundes  oder  Zidkleins  fo  wahr  zu 
geben  wie  Jacopo  Baffano. 

In  Venedig  beginnt  man  auch  feit  Giorgione  in  fortfchreitender 
Entwicklung  auf  die  verfchiedenartige  Färbung  des  Inkarnats  zu 
achten.  Der  Gegenpol  ift  Florenz,  das  mit  Michelangelo  damals  die 
äußerfte  Sicherheit  des  anatomifchen  flufbaus  bei  tieffter  Vernach» 
läffigung  der  Tönung  der  Epidermis  gewinnt.  Der  venezianifche 
Schriftfteller  Dolce  legt  dem  Künftler  befonders  ans  Herz,  »auf  den 
weichen  Ton  des  Fleifches  Rückficht  zu  nehmen,  denn  gar  viele 
malen  ein  Fleifch,  das  an  Farbe  und  Härte  wie  Porphyr  ausfieht«.^ 
Das  ift  ganz  aus  dem  Geifte  diefer  Bemühungen  gefprochen.  Neben 
den  Venezianern  wäre  Correggio  als  ein  trefflicher  Beobachter  der 
Karnation  zu  nennen ;  das  bleiche,  phosphoreszierende  Leuchten  der 
Haut  hat  er  wie  kein  anderer  zu  geben  gewußt.  Ein  fpäterer  Ober= 
italiener,  der  Kunftfchriftfteller  flrmenini,  fpricht  einmal  von  der 
vaghezza,  der  delicatezza,  der  soavitä  und  der  morbidezza  der 
Fleifchtöne  ^) ;  man  fieht,  wie  die  Sprache  den  verfeinerten  Beob= 
acbtungen  zu  folgen  fucht. 

Huch  die  Veränderung  der  Farbe  fernliegender  Gegenftände 
durch  die  zwifchen  diefe  und  das  Fiuge  tretenden  Luftfchichten  (die 
Luftperfpektive)  wird  von  den  Theoretikern  feit  Cennino  Cennini 
(Traktat  cap.  85)  beobachtet,  und  in  der  Praxis,  wenigftens  im 
gröbften,  bewältigt.  Als  verfeinertes  Beifpiel  nenne  ich  von  Piero 
della  Francesca  die  Bildniffe  des  Federigo  da  Montefeltre  (Abb.  46) 
und  der  Herzogin,  in  denen  die  olivfarbene  Landfchaft  nach  der 
Tiefe  zu  in  ein  duftiges  Graublau  übergeht. 

Piero  gehört  auch  zu  den  wenigen  Malern,  die  dem  Schatten 
eine  eigene  Färbung  zubilligen;  in  feiner  »Geburt  Chrifti«  fowie 
in  der  »Taufe«  (London)  beobachtet  er  die  blauen  Schatten,  die  bei 
fehr  hellem  Lichte  entftehen  (flbb.  19).  Ähnliche  Verfuche  erkannte 
Knapp  bei  findrea  del  Sarto,  der,  wie  er  fagt:  »farblofe  Schatten 
nicht  kennt,  fondern  das  Grau  der  Schatten  bald  ins  kühle  Blau, 
bald,  wie  in  der  Harpyien- Madonna  von  1517,  ins  Gelbliche  ftimmt.« 
Huch  Tintoretto ,  befonders  der  fpäte ,  hat  fich  mit  folchen  Problemen 


1)  Im  »flrctino  (Wiener  QucUcn(d>r.  II,  S.  66).    Weiteres  darüber  bei  Maria 
Grunewald:  Das  Kolorit  i.  d.  venezian.  Malerei,  I.    Die  Karnation,  Berlin  1912. 

2)  flrmenini,  De'  veri  precetti  della  pittura,  lib.  II,  Cap.  XI,  ed.  Fifa  1823, 
S.  160. 
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befaßt.  Hber  es  bleiben  vereinzelte  Fälle:  die  allgemeine,  von 
iRlbcrti  bis  zu  Lomazzo  ausgegebene  Regel  lautet,  daß  der  Schatten 
die  Farbe  verdunkelt,  aber  nicht  verändert. 

Ebenfo  werden  die  farbigen  Reflexe,  welche  der  modetmc 
Impreffionismus  fo  gern  verwandte,  als  wollte  er  in  pantheiftifcher 
Liebesfeligkeit  damit  das  Ineinanderfpielen  und  Sichverfchwiftern  der 
Gegenftände  beweifen,  noch  fehr  vorfichtig  gebraucht,  fllberti  beob- 
achtet ganz  richtig,  daß  der,  »welcher  über  fonnige  Wiefen  wandelt, 
im  Gefichte  grün  erfcheint«,  und  Leonardo  läßt  ficf>  über  die  farbigen 
Reflexe  noch  weit  ausführlidier  aus  (z.  B.  Trakt.  Nr.  165 f.,  168 f., 
216),  aber  die  Praxis  macht  von  diefen  Erfahrungen  nur  ganz  feiten 
Gebrauch.  Piero  della  Francesca  ift  auch  hier  michr  Ausnahme  als 
Regel;  auf  feiner  Taufe  Chrifti  in  London  (fibb.  19)  hat  der  Körper 
des  Heilands  grünliche  Töne,  die  von  den  Wipfeln  des  ihn  be= 
fchattenden  Granatbaumes  herrühren.  Im  allgemeinen  trennt  üch 
die  Renaiffance  noch  nicht  gern  von  der  Eigenfarbe  der  Dinge,  be= 
fonders  der  im  Vordergrunde  gelegenen,  die  fie  dod)  eben  erft  mit 
folcher  Gründlichkeit  auf  ihr  Kolorit  hin  ftudiert  hatte. 

Über  der  Wahrheit  der  Farbe  wird  ihre  S  ch  ö  n  h  e  i  t  nicht  ver- 
geffen.  Schon  das  Trecento  hatte  die  enge  Farbenfkala  des  Mittel» 
alters  erweitert  (fchon  damals  z.  B.  tauchen  in  Florenz  die  bis  zu 
Parmeggianino,  Roffo  Fiorentino  und  Barocci  fo  beliebten  Schiller- 
farben aufO,  aber  die  genauere  Beobachtung  der  Wirklid)keit 
fügt  eine  große  Anzahl  der  zarteften  Abtönungen  und  Mifchungen 
hinzu.  Auf  dem  Berliner  Altar  des  Cima  da  Conegliano  z.  B.  trägt 
Paulus  einen  karminroten  Mantel,  Maria  ein  kirfchrotes  Kleid,  Bruno 
ein  lachsrot  gebundenes  Burf):  alfo  allein  drei  verfd)iedenc  und  fehr 
delikate  Rots  auf  einem  Gemälde. 

Welche  Farben  der  einzelne  Künftler,  die  Gegend,  die  Zeit- 
pbafe  bevorzugt,  wird  noch  die  Sache  befonderer  Unterfuchungen 
fein  muffen,  ehe  darüber  Zufammenfaffendes  gefagt  werden  kann.'O 
Um  nur  das  AUgemeinfte  zu  bemerken,  zeigt  fich  die  Frübrenaiffance, 
beionders  die  florentiner  (Fra  Filippo  Lippi,  Fra  flngelico,  Pefellino, 
Domenico  Veneziano,  Botticelli  ufw.)  einer  hellen  Farbengebung 
geneigt,  die  üch  den  leichten  und  fchlanken  Figuren  anpaßt.     Das 


1)  So  trägt  z.  B.  auf  Giottos  Beweinung  Cbrifti  in  Padua  Jofcpb  von 
flrimatbia  einen  grünen,  in  den  Schatten  rot  werdenden  Mantel. 

2)  Für  Venedig  vgl.  die  kenntnisreiche  Differtation  von  E.  v.  d.  Berdten, 
Unterfuchungen  zur  Gefcbichte  der  Farbengebung  in  der  venezianifcben  Malerei, 
Freiburg  1914. 
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beginnende  Cinquecento  befcbwert  die  Form  und  läßt  auch  die 
Farbe  gern  in  gefättigteren  Tönen  erklingen.  Diefe  auf  Ernft  und 
Oemeffenbeit  gerichtete  Zeitfpanne  bringt  für  Kleiderftoffe  die 
fcbwarze  Farbe  in  Mode,  die,  ins  Porträt  gebracht,  eine  ruhige 
und  noble  Wirkung  erzeugt.  Als  Beifpiel  wähle  ich  das  Porträt 
des  grau  und  fdiwarz  gekleideten  Grafen  Caftiglione  (von  Raffael), 
vor  allem  darum,  weil  Caftiglione  in  feinem  Cortegiano  folche  auf 
»Ernft  und  Würde«  zielende  Kleidung  ausdrüddich  gefordert  und 
damit  ihre  Aufnahme  gewiß  kräftig  gefördert  hat.  Im  fpäteren 
Verlauf  des  16.  Jahrhunderts  fieht  man  zuweilen,  fo  bei  den  floren= 
tiner  Manieriften  (Bronzino,  Vafari,  Salviati  u.  a.)  die  Rückkehr  wie 
zu  den  fdilanken  Geftalten  fo  zur  hellen  Farbengebung ,  nur  daß 
die  Töne  je^t  kälter,  glafiger  und  bunter  gewählt  werden.  Andere 
Schulen  hingegen,  vor  allem  die  fpäten  Venezianer  (der  alte 
Tizian,  Tintoretto,  die  Baffanos),  befchweren  die  Farbe  noch  ftärker 
durch  eine  allgemeine  Braun-  oder  Schwarzftimmung,  aus  der  nur 
wenige,  vom  Lichte  entzündete  Farben  ihre  ganze  Leuditkraft 
enthüllen. 

Huch  in  der  Zufammenftellung  der  Farben  wechfelt 
der  Gefchmack.  Das  Quattrocento  hätte  am  liebften  die  ganze  Bunt= 
heit  der  Welt  in  jedem  Bilde  auf  einmal  ausgefchüttet.  »Ich  wünfchte«, 
fagt  Hlberti,  »man  (ähe  in  einem  Bilde  alle  Farbengattungen  in 
einer  für  das  Huge  wohlgefälligen  und  ergö^lichen  Anordnung.« 
Wie  das  zu  machen  fei,  erklärt  er  an  einem  Beifpiel.  »Wenn  man 
Diana  malen  wollte,  wie  fie  den  Chor  der  Nymphen  führt,  fo  täte 
man  gut,  die  eine  Nymphe  in  Grün,  die  andere  in  Weiß,  die  dritte 
in  Rofa,  die  vierte  in  Gelb  zu  kleiden  und  fo  eine  jede  in  einer 
anderen  Farbe. «0  Auf  den  zahlreichen  Bildern,  in  denen  fleh 
mehrere  Engel  finden  (Botticellis  » Magnificat « ,  Giovanni  Bellinis 
»Taufe  Chrifti«  in  Vicenza),  kann  man  die  praktifche  Anwendung 
diefer  Regel  finden. 

Wenn  die  Mannigfaltigkeit  nicht  fchon  durch  die  Anzahl  der 
Perfonen  gewährleiftet  war,  wurde  fie  durch  thematifche  Differen» 
zicrung  künftlich  hineingebracht.  Das  Mittelalter  z.  B.  begnügte  fich 
bei  Maria  mit  rotem  Kleide  und  blauem  Mantel.  Je^t  werden  die 
Stoffe  irgendwo  umgefchlagen ,  damit  fie  ein  anders  gefärbtes  Futter 
zeigen;  ein  Kopftuch,  zuweilen  auch  ein  Halstuch  von  befonderem 
Kolorit  wird   hinzugefügt  und   an  Säumen   und  Ornamenten   wird 


1)  fllberti,  Della  pittura  lib.  II,  W.  0u.  XI,  S.  136  ff. 
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nicht  gefpart.  So  kommt  auf  jede  einzelne  Farbe  naturgemäß 
nur  ein  geringes  Husbrcitungsfeld,  aber  diefer  rafcbe,  muntere 
Wecbfel  von  Farbe  zu  Farbe  gefiel  gerade  der  ftets  auf  Neues  er= 
pichten  Zeit. 

Im  Cinquecento  werden  die  jedem  Werke  zugebilligten  Farb- 
töne verringert  und  damit  zugleich  über  größere  Flächen  verteilt; 
man  will  das  Huge  nicht  mehr  von  Farbe  zu  Farbe  hüpfen  laffen, 
fondern  durch  längeres  Aushalten  Beruhigung  fchaffen.  Huf  Fra 
Bartolommeos  »Darftellung  im  Tempel«  in  Wien  fteht  Joieph  in 
vorwiegend  gelbem,  Maria  in  blauem,  der  Priefter  in  rotem  Mantel, 
das  muß  genügen.  Dafür  wird  die  Verbindung  der  einzelnen  Farben 
mit  der  Kompoütion  fowie  miteinander  nunmehr  fefter  geknüpft. 
Auf  Tizians  Fiffunta  fchwebt  Maria  in  rotem  Gewände  auf  Wolken 
empor.  In  der  irdifchen  Zone  find  die  zwei  aufblickenden  und  als 
Vorder-  und  Rückenfigur  einander  entfprechenden  Hpoftel  gleichfalls 
in  verfchieden  nuancierte  Rottöne  gekleidet,  damit  fie  fich  mit  Maria 
zu  einer  feften  Dreiecksgruppe  zufammenfchließcn.  Mit  welcher 
Sorgfalt  Ratfael  die  Farbe  in  den  Dienft  feiner  Kompofitionen  ftellte, 
hat  Waldmann  am  Kolorit  der  Stanzen  dargetan.  0  Zwei  Beifpiele 
mögen  das  veranfchaulichen.  Huf  der  »Disputä«  find  die  Haupt= 
ftü^en  der  unteren  Verfammlung,  der  herausblickende  Jüngling  und 
der  vom  Rücken  gefebene  Mann  links,  der  weifende  Hlte  und  der 
fegnende  Papft  rechts,  in  Gelb  und  Blau  gekleidet,  das  an  dem 
Scheitel  des  Bildes  noch  einmal  wiederkehrt;  Gottvater  fteht  blau 
vor  goldenen  Strahlen,  fluf  dem  »Parnaß«  ift  der  Jüngling  ganz 
links  in  Gelb  gekleidet,  fein  rechtes  Gegenftück  in  Blau.  In  der 
oberen  Zone  trägt  Homer  über  dem  goldenen  Untergewande  einen 
großen  blauen  Mantel,  während  fein  Pendant,  die  vom  Rücken  ge= 
fehene  Frau,  ganz  goldgelb  gekleidet  ift;  die  neben  ihr  fixende  Mufe 
(mit  der  Leier)  nimmt  hier  den  Blauton  auf. 

Hbfichtlich  wird  natürlich  auch  das  kalte  Blau  dem  warmen  Gelb 
gegcnübergefe^t,  und  damit  komme  i&>  zu  der  Bindung  der  Farben 
untereinander.  Schon  der  Frührenaiffance  war  es  bewußt  geworden, 
daß  es  »eine  gcwiffe  Freundfchaft  der  Farben  gibt,  indem  folche, 
nebeneinandergefe^t,  einander  Würde  und  flnmut  verleihen«,')  aber 
erft  die  Hochrenaiffance  nu^t  diefe  Einficht  zu  beftimmten  Farben- 
rechnungen aus.    Was  vorher  an  Farbenharmonien  gefd^afFen  wurde 

1)  Die  Farbcnkompofition  in  Raffaels  Stanzenfresken.  Zcitfcbrift  für 
bildende  Kunft,  N.  F.  XXV  (1913/14),  S.  20ff. 

2)  filberti,  Della  pittura  lib.  II,  W.Qu.  XI,  S.  138. 
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—  bei  Filippo  Lippi  z.  B.  - ,  cntfpricbt  einem  angeborenen  und  lief) 
naiv  auswirkenden  Farbengefcbmack.  Im  16.  Jahrhundert  wird,  wie 
neben  das  Blau  das  Gelb,  auch  das  komplementäre  Rot  und  Grün 
aneinandergefe^t.  Huf  dem  Heimfuchungsbilde  fllbertinellis  (Uffizien) 
begegnen  fidb  das  rote  Untergewand  Mariae  und  das  grüne  Elifa- 
betbs,  während  die  entfprechenden  Mäntel  in  Blau  und  Goldgelb 
gehalten  find.  Huch  die  Madonna  della  Sedia  verwendet  beide 
Farbenpaare  auf  einmal:  über  dem  blauen  Mantel  Mariae  erfdieint 
das  gelb  gekleidete  Kind,  über  ihren  roten  Ärmel  breitet  fi*  das 
grüne  Sd)ultertud).  Zuweilen  find  die  Fäden  aucb  wechfeUeitig  ge- 
knüpft. In  Tizians  »Himmlifcher  und  irdifd>er  Liebe«  hängt  von  der 
nackten  Frau  ein  großes  rotes  Tuch  herab,  während  ein  kleiner 
weißer  Schurz  ihre  Scham  bedeckt.  Die  bekleidete  Frau  hingegen 
ift  in  der  Hauptfache  weiß  gekleidet,  während  das  Rot  nur  am 
rechten  flrmel  und  am  Scf)uh  auftaucht.  Ein  ähnliches  Durch» 
cinanderfpielen ,  diesmal  von  kalten  Blau»  und  warmen  Rottönen, 
zeigt  das  »Bacchus  und  Firiadne««Bild  in  London.  0 

Im  allgemeinen  baut  fich  die  Harmonie  der  Renaifiance  über 
felbftändig  auftretenden,  deutlich  voneinander  gefonderten  oder  gar 
kontraftierenden  Tönen  auf.  Die  anderen  Möglichkeiten  der  Farben« 
Verbindung,  einander  verwandte  Farben  zufammenzuftimmen  oder 
eine  einzige  Farbe  über  alle  übrigen  herrfchen  zu  laffen  (im  17.  Jahr- 
hundert das  Rcmbrandtfche  Braun),  wird  nur  erft  vorfichtig  verfucht. 
Den  erften  Fall,  die  Zufammenftimmung  verwandter  Töne,  finden 
wir  in  der  Spätrenaittance  von  Lomazzo  und  Firmenini  empfohlen'-) 
und  in  der  Praxis  z.  B.  von  Barocci  befolgt,  defien  Farben  »in 
kaum  fühlbarer  Weife  unter  vielfachen,  gegenfeitigen  Brechungen 
ineinander  übergreifen«  (H.  Voß).  Zu  den  Verfuchen,  eine  einzige 
Farbe  dominieren  zu  laffen,  wäre  bereits  der  venezianifche  Goldton 
zu  zählen,  d.  h.  jene  über  das  ganze  Bild  verteilte  goldgelbe  Färbung, 
welche  der  Venezianer  dem  Inkarnat,  den  Lichtern  und  was  fonft 
noch  im  Bilde   der  warmen  Farbenfkala    angehört,    verleiht.     Der 


1)  Schon  von  Reynolds  in  der  achten  flkademierede  dieferhalb  gefeiert. 
Derlei  Kontrafte  und  Verknüpfungen  kommen  hier  und  da  auch  fchon  im 
15.  Jahrhundert  vor,  der  Komplementärkontraft  z.  B.  bei  Bartolommeo  und 
filvife  Vivarini  (nach  v.  d.  Bcrcken).  Auf  Antonio  Pollajuolos  Turiner  Tobias- 
bilde trägt  der  Engel  rotes  Kleid  und  grünen  Mantel,  Tobias  grünes  Kleid 
und  roten  Mantel. 

2)  Das  Nähere  bei  Bircb-Hirfchfcld,  Die  Lehre  von  der  Malerei  im  Cin- 
quecento ,  S.  59  f. 

Landsberger,  Die  künftL  Probleme  der  RenaifTance.  9 
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Mailänder  Quattrocentift  Hmbrogio  Borgognonc,  der  Bresdaner 
Cinquecentift  Moretto  verbreiten  auf  ähnliche  Weife  über  das  ganze 
Bild  einen  zarten  Silberton.  In  Venedig  wird  dann  in  der  dunklen 
Grundierung  des  fpäten  16.  Jahrhunderts  -  den  Bolusgrund  ver- 
wenden  nach  v.  d.  Bercken  fchon  Tintoretto  und  die  Baffanos  —  ein 
einigendes  Moment  gefunden,  das  alle  Farben  zufammenfügt.  Hier 
führen  die  Wege  in  den  Barock  hinein. 
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V.  Die  Kompofition. 

Mannigfaltigkeit  und  Einheit. 

Mannigfaltigkeit  und  Einheit  bedürfen  einander  gegenfeitig  im 
Kunftwerk,  um  äfthetifd^  wirkfam  zu  werden.  Mannigfaltigkeit  ohne 
Einheit  iftwirr,  Einheit  ohne  Mannigfaltigkeit  leer:  crft  ihr  Zufammen= 
wirken  verleiht  der  Fülle  Bändigung,  der  Ordnung  Reid>tum.  Was 
fich  im  Laufe  der  Kunftentwicklung  ändern  kann,  ift  immer  nur  die 
Hrt  ihrer  Erfcheinungsweife,  und  das  ift  es  auch,  wonacf)  wir  die 
Renaiffance  zu  fragen  haben:  Worin  beftand  ihre  b  ef  ondere  Art, 
dem  Kunftwerke  Mannigfaltigkeit  fowie  Einheit  zu  geben? 

Der  Renaiffance  war  die  Mannigfaltigkeit  urfprünglich  kein 
äfthetifches  Prinzip,  fondern  integrierender  Beftandteil  ihres  Welt- 
erlebens überhaupt.  fingen,  die  bislang  nach  innen  gekehrt 
waren,  hatten  fich  der  Außenwelt  weit  geöffnet,  und  da  war  des 
Staunens  kein  Ende,  wie  bunt,  wie  reich,  wie  mannigfaltig  die 
Erde  ausfah.  »Siehft  Du  denn  nicht«,  ruft  einmal  Leonardo  da 
Vinci  aus,  »wieviele  und  welche  Stellungen  und  Gebärden  die 
Menfcbcn  machen?  Siebft  Du  nicht,  wieviel  verfcbiedenerlei  Getier 
CS  gibt,  und  fo  Bäume,  Kräuter  und  Blumen,  welche  Mannigfaltig- 
keit gebirgiger  und  ebener  Gegenden,  Quellen,  Flüffe,  Städte, 
öffentlicher  und  privater  Gebäude,  Werkzeuge,  gut  zum  Gebrauche 
des  Menfchen,  wie  verfchiedene  Trachten,  Schmuck  und  Künfte?« 
(Trakt.  Nr.  73).  Und  am  Ende  der  Renaiffance  Giordano  Bruno: 
»Vielfältig  (varia)  find  die  Glieder  der  Welt.  Vielfältig  find  in  den 
Gliedern  der  Welt  die  Hrten.  Vielfältig  find  in  den  Arten  die  indi» 
viduellcn  Bildungen.  Kein  Ölbaum  ift  dem  anderen  ganz  gleich  ge- 
bildet, kein  Mcnfd)  dem  anderen  völlig  ähnlich.«  Und  »Per  tanto 
variar  natura  e  bella«.0 

Diefes  Erlebnis  der  Mannigfaltigkeit  in  feiner  ganzen  Frifchc 
auf  das  Bild  zu  übertragen,  das  war  das  Ziel,   auf  das  die  Renaif- 


1)  In  der  Schrift  Ars  mcmoriae  II,  Kap.  12.    Jordani  Bruni  Nolani  Opera, 
Napoli  et  Florcntiae,  Bd.  II,  Teill,  S.  75  und  83. 
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fance  gerichtet  war.  Jene  verfeinerte  Mannigfaltigkeit  der  modernen 
Kunft,  die  auch  dem  einfacbften  Thema  durch  das  nuancenentdeckendc 
fluge  Reichtum  verleiht,  war  der  Renaiffance  noch  unbekannt:  felbft 
ihre  Mannigfaltigkeit  der  Farbe,  von  der  wir  oben  gefprochen,  ift 
jedesmal  an  eine  Mannigfaltigkeit  von  Gegenftänden  geknüpft.  Das 
erzählende  Bild  erfreut  fich  aus  diefem  Grunde  befondcrcr  Gunft. 
»Das  was  an  der  iftoria«  -  fo  wird  es  genannt  —  »zuerft  Ver- 
gnügen hervorruft,   ift  der  Reichtum  und  die  Mannigfaltigkeit  der 

Geftalten Jenem  Bilde  werde  ich  Fülle  und  Mannigfaltigkeit 

zufprechen,  wo  man  in  richtiger  Poftierung  alte  und  junge  Männer, 
Knaben,  Frauen,  Mädd^en,  Kinder,  Hübner,  Hündchen,  Vögel,  Pferde, 
Rinder,  Gebäude,  Ortfchaften  und  dergleichen  Dinge  vermifrf)t  fleht« 
(filberti).O  Leonando  meint  den  filberti  noch  übertrumpfen  zu 
muffen.  »In  Hiftorien  muffen  Leute  von  allerlei  Körperbau,  Hlter, 
Fleifchfärbung,  Stellung,  Wohlbeleibtheit,  Magerkeit  vorkommen, 
Dicke,  Schlanke,  Große,  Kleine,  Fette,  Dürre,  Hochmütige,  Höfliche, 
fllte.  Junge,  Starke  und  Muskulöfe,  Schwache  mit  wenig  Muskeln, 
Vergnügte  und  Melancholifche,  folche  mit  kraufem  und  folche  mit 
fchlichtem,  mit  kurzem  und  langem  Haarwuchs,  mit  behenden  und 
mit  gemeinen  Bewegungen;  und  ebenfo  verfchiedenerlei  Kleider» 
trachten,  Farben  und  was  nur  in  felbiger  Hiftoria  erbeifcht  wird. 
Die  Gelichter  fo  zu  machen,  daß  fie  einander  gleich  fehen,  ift  die 
größte  Verfündigung  bei  einem  Maler  und  ebenfo  ift  es  ein  großes 
Gebrechen,  wenn  Stellungen  wiederholt  find«  (Trakt.  Nr.  178).  Und 
ähnliche  Hnfichten  fehen  wir  durch  die  ganze  Renaiffance  bis  zu 
Lomazzo  und  Borghini  laufen. 

Welche  ftrengen,  aber  feierlichen  Wirkungen  das  Mittelalter 
durch  das  parallele  aneinanderreihen  ganz  gleicher  Figuren  erzielt 
hat,  war  vergeffen:  je^t  wollte  man  fich  einmal  an  der  Fülle  der 
Erfcheinungen  erfättigen.  Als  die  Brüder  Ghirlandajo  für  Giovanni 
Tornabuoni  die  Fresken  in  S.  Maria  Novella  malen  follten,  wurde 
es  eigens  in  den  Kontrakt  aufgenommen,  daß  die  Künftler  »Häufer, 
Kaftelle,  Städte,  Berge,  Hügel,  Ebenen,  Gewäffer,  Steine,  Gewänder, 
Lebewefen,  Vögel  und  allerlei  Tiere«  ^)  in  den  Gemälden  unter- 
zubringen haben;  das  war  dem  Stifter  am  Ende  wichtiger  als  die 
beilige  Gefchichte.  Dicfe  Freude  an  der  Mannigfaltigkeit  mad)te  es 
dem  Künftler  zur  Pflicht,  eine  vorwiegend  zeichnerifche  Sprache  zu 
fprechen;  was  hätte  man  mit  einem  Lichte  begonnen,   deffen  Helle 

1)  Della  pittura,  IIb.  II,  W.  Qu.  XI,  S.  116f. 

2)  Venturi,  Stona  VII,  1,  S.  746. 
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die  Dinge  verzehrt,  was  mit  einer  Dunkelheit,  welche  ganze  Teile 
des  Bildes  in  fich  einfd^luckt?  Man  wollte  die  Welt  bis  in  den  legten 
Winkel  hinein  deutlid^  fehen,  um  lieh  an  ihrer  Fülle  zu  freuen. 

In  der  Plaftik  find  es  die  Gliederungen  des  Rumpfes,  das  fd>arfc 
Abheben  der  Gelenke,  die  vielfältigen  Bewegungen,  der  Reid)tum  der 
Falten,  welAe  eine  Mannigfaltigkeit  vor  flugen  ftellen. 

In  der  Baukunft  werden  die  durcf)  das  Thema  bedingten  Teile 
—  Kirchenfd>iffe,  Stockwerke,  Fenfter  -  in  ihrer  Reichhaltigkeit  noch 
künftlich  vermehrt.  Kapellen  werden  deutlich  von  den  Schiffen  der 
Kirche  ifoliert.  Decken  und  Wölbungen  durch  Kaffetten,  Fußböden 
durch  verfchiedenf arbige  Fliefen  belebt,  Mauern  durch  Ruftika  ge- 
gliedert. 

Das  Quattrocento  erlebt  die  Mannigfaltigkeit  noch  rein  quanti- 
tativ; wie  ein  Wanderer,  der  zum  erftcn  Male  im  Frühling  eine 
blühende  Wiefe  betritt,  möchte  es  fo  viel  wie  möglich  zufammen= 
raflFen.  Im  16.  Jahrhundert  ift  die  Weltluft  bereits  gekühlter  und 
der  Kunftverftand  meldet  feine  Forderungen  an.  Man  erkennt,  daß 
dem  Werke  eine  übergroße  Fülle  fchadet,  weil  das  Huge  ihrer 
nicht  Herr  wird.  Mannigfaltigkeit  gewiß,  aber  in  gedrängter  Hus- 
wahl:  von  jedem  Dinge  werden  nur  zwei  Möglichkeiten  zugelaffen, 
die  aber  dann,  indem  fie  aufs  äußerftc  einander  entgegengefe^t 
find  und  fich  gegenfeitig  in  ihrer  Wirkung  fteigern,  das  Prinzip  der 
Mannigfaltigkeit  um  fo  deutlicher  offenbaren:  das  war  es,  was  man 
mit  den  »Kontraften«  erreichen  wollte. 

Das  15.  Jaf'i^hundert  kennt  den  Kontraft  auch  fchon,  aber 
mehr  beiläufig,  als  einen  Fall  unter  vielen  anderen;  erft  im  16.  Jahr- 
hundert bildet  er  fich  zu  einem  die  ganze  Kunft  durchziehenden 
Grundprinzip  aus. 

Burckhardt  überfchreibt  in  feiner  »Baukunft  der  Renaiffance« 
einen  Paragraphen  feiner  »Formenbehandlung  des  16.  Jahrhunderts« 
mit  »Vermehrung  der  Kontrafte«  (§  54).  Er  denkt  dabei  an  den 
je^t  entfd)iedener  entwickelten  Gegenfa^  von  Erdgefchoß  und  Ober- 
bau an  Palaftfaffaden;  das  Erdgefchoß  breitgelagert  in  Ruftika,  der 
Oberbau  hochftrebend  mit  Halbfäulen  gegliedert,  fluch  die  hier  und 
da  eintretende  Befchränkung  der  Ruftika  auf  die  Ecken,  die  Ein- 
faffung  der  Fenfter  durch  Halbfäulen  und  Giebel  fcheincn  mir  aus 
Kontraftrechnungen  hervorzugehen.  Im  erften  Fall  foU  die  ganze 
Faffade,  im  zweiten  das  Fenfter  nach  dem  Gegenfatje  von  Rahmen 
und  Füllung  behandelt  werden.  Aber  fchon  die  Frührenaiffance 
nimmt  mindeftens  den  einen  großen  Kontraft  von  der  Antike  wieder 
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auf,  den  das  nur  die  Stütjc,  nur  die  Vertikale  betonende  Syftem 
der  Gotik  vermieden  hatte:  den  finnfälligen  Gegenfat)  von  Stü^e 
und  Laft,  Vertikale  und  Horizontale. 

In  der  Plaftik  ift  es  der  Kontrapoft,  der,  gleidifalls  aus  der 
Antike  geholt,  von  befAeidenen  noch  der  Gotik  gehörenden  Hn- 
fängen  allmählid)  zu  einer  Stärke  entwickelt  wird,  die  über  alle 
Antike  hinausgreift.  Man  beginnt  damit,  Stand»  und  Spielbein, 
Ruh=  und  Beugearm  zu  fondern,  und  man  endet,  wie  wir  gefehen, 
mit  fchraubenzieherartig  gedrehten  Figuren,  in  denen  der  Unter= 
körper  nach  der  einen  Seite,  der  Oberkörper  nach  der  anderen,  der 
Kopf  wiederum  nach  der  erftcn  Seite  gedreht  wird.  Und  man  vcr« 
wendet  diefen  doppelten  Kontrapoft  nicht  nur  in  der  Plaltik,  fondern 
übernimmt  ihn  auch  für  die  Malerei.  Es  kann  nicht  geleugnet 
werden,  daß  hier  für  die  Renaiffance  eine  Gefahr  lag,  der  fie  nicht 
immer  entronnen  ift.  Michelangelo  motiviert  in  feinen  Propheten 
und  Sibyllen  diefe  Kontraftpofte  wenigftens  gründlich;  eine  geheimnis» 
volle  Stimme  wirft  den  Kopf  des  Jefaias  plö^lich  herum;  oder  Jonas 
hadert  aufblickend  mit  Gott,  während  die  Hrme  herunterweifen 
nach  der  (zu  ergänzenden)  Stadt  Ninive,  deren  Untergang  Gott  ihm 
zu  verltünden  befahl,  ohne  fich  dann  an  fein  Wort  zu  halten.  Bei 
den  anderen  Künftlern  find  diefe  vielfachen  Drehungen  meift  ein 
rein  formales,  durch  keine  inneren  Gründe  gerechtfertiges  Spiel, 
und  wenn  man  in  fold^en  Zügen  das  Wefen  des  Manierismus  er= 
blickt,  fo  ift  ihm  die  Hochrenaiffance  in  diefem  Punkte  bereits  ver- 
fallen. 

Die  Malerei  bietet  durch  ihre  GeftaltenfüUe  noch  eine  Anzahl 
weiterer  Kontraftmöglichkeiten,  von  denen  ich  wenigftens  die  wich= 
tigften  namhaft  macbe.  Eine  wird  von  Leonardo  ausdrücklich  er- 
wähnt. »Schönheit  und  Häßlichkeit  nebeneinandergeftellt,  erfcheinen 
wirkungskräftiger  eine  durch  die  andere«  (Trakt.  Nr.  139).  Tizian 
hat  fein  Dresdener  Zinsgrofchenbild  auf  diefem  Gegenfa^  aufgebaut, 
fowobl  in  den  Köpfen,  wie  in  der  weißen  Hand  Chrifti  und  der 
braunen,  fchwieligen  des  Pharifäers.  Auf  feiner  Danae  im  Prado 
hat  er  dem  jungen,  fchönen,  weißhäutigen  Mädchen  eine  braune, 
häßliche  Alte  gegenübergefe^t. 

Den  Gegenfatj  von  jung  und  alt,  groß  und  klein  ftellen  die 
zahllofen  Putten  dar,  die  man  den  Heiligengeftalten  beigefellt.  So 
bat  Raffael  feiner  Sixtinifchen  Madonna  zwei  kleine  Engel  voraus- 
gefandt,  Correggio  feine  mächtigen  Apoftelgeftalten  in  der  Kuppel 
von  S.  Giovanni  Evangelifta  in  Parma  mit  Kindern  umfpielt  (Abb.  65). 
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Sclbft  Michelangelo  begleitet  die  Wucht  feiner  Propheten  und  Sibyllen 
mit  zum  Teil  wenigftcns  fchcrzend  gedachten  -  foweit  Michelangelo 
zu  fcherzen  verftand  -  Paaren  von  nackten  Buben.  Ein  moderner 
Künftler  würde,  wenn  er  die  gleichen  Themen  behandeln  follte, 
befürd^ten,  durch  folche  Zufügungen  die  erhabene  Stimmung  der 
Hauptgeftalten  zu  gefährden,  aber  die  Rcnaiffance  hätte  mit  gutem 
Grunde  darauf  erwidern  können,  daß  die  feierliche  Gelaffenheit 
der  Sixtinifchen  Madonna  oder  der  grandiofe  Ernft  der  Propheten 
und  Sibyllen  im  Kontraft  mit  fo  lieblid^»  kleinen  Gebilden  fich  nur 
um  fo  deutlicher  offenbare.  Und  felbft  wenn  die  Szene  dadurch 
wirklich  eine  Stimmungszerftreuung  erfahren  hätte,  entfchied  man 
fich  doch  für  die  Anwendung  von  Kontraften,  denn  nichts  fürchtete 
man  mehr,  als  durch  Einförmigkeit  zu  ermüden.  Raffael  hatte  das 
Bild  der  hl.  Cäcilie  in  Bologna  urfprünglich  gefdiloffener  gedacht, 
fo  nämlich,  daß  niemand  von  der  Engelsmufik  unberührt  bleibt, 
und  z.  B.  Maria  Magdalena  den  Kopf  fchwärmend  zu  den  Sängern 
erhebt.  Diefe  Faffung  hat  Marcanton  in  einem  Stich  feftgchalten 
(B.  116).  Aber  da  fchon  Cäcilie  nach  oben  blickte,  wollte  er  das 
gleiche  Motiv  nicht  noch  einmal  bringen  und  fo  ließ  er  Magdalena 
ganz  unteilhaftig  des  himmlichen  Wunders  aus  dem  Bilde  heraus« 
blicken.  Der  Cicerone  freilich  (und  danad>  Wölfflin)  erkennt  in 
diefer  Teilnahmslofigkeit  eine  weife  Ökonomie,  »um  die  leife  Skala 
des  Ausdrucks  in  den  vier  übrigen  dem  Befchauer  recht  zum  Be= 
wußtfein  zu  bringen«,  aber  diefe  Wirkung  wird  weder  erreicht, 
noch  war  fie  beabfichtigt.  Das  treibende  Motiv  für  diefe  Geftalt 
war  gewiß  nur  der  rein  formale  Drang,  mit  Kontraften  zu  arbeiten. 
Wenn  die  einheitliche  Stimmung  tro^dem  gewahrt  bleibt,  fo  ift  es 
vielmehr  darum,  weil  jede  einzelne  Geftalt  vom  Blute  Raffaels  lebt 
und  alle  zufammen  fich  fo  harmonifch  die  Wage  halten,  daß  es  wie 
ein  einheitlicher,  voller  Glockenton  erklingt. 

Einer  Vordergeftalt  eine  Rückengcftalt  als  Pendant  zu  geben, 
ift  ein  taufendmal  wiederholter  Kontraft,  der  noch  dadurch  gefteigert 
wird,  daß  die  eine  Figur  nackt,  die  andere  bekleidet  ift  -  fo  ver= 
wendet  ihn  fchon  Antonio  Pollajuolo  in  der  »Marter  des  hl.  Sebaftian« 
(London)  -  oder  fich  alt  und  jung.  Mann  und  Weib  gegenüber- 
ftehcn.  Die  Anwendung  ift  meift  ganz  äußerlich,  aber  Andrea  dcl 
Sarto  hat  fie  einmal,  vielleicht  unbewußt,  zu  hober  innerer  Be- 
deutung erhoben.  Auf  dem  Gaftmabl  des  Herodes  (Abb.  93)  ift  der 
von  vorn  gcfehenen,  fich  im  Tanze  wiegenden  Salome  auf  der 
anderen  Seite  des  Bildes  die  RüAenfigur  des  fchüffelbaltcnden  Henkers 
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cntgegengcfetjt:  das  wirkt  hier  wie  die  »Kcbtfeitc  der  Medaille«, 
LeiAtfinn  und  ihre  graufige  Folge.  Tizian  ließ  den  Gegenfa^  von 
Vorder-  und  Rückenanficht  einmal  bewußt  über  zwei  Bilder  binv^eg- 
fpielen,  als  er  für  Philipp  II.  die  »Danae«  und  »Venus  und  fidonis« 
fcbuf.  Fils  er  das  Venusbild  überfandte,  fcbrieb  er  dem  Prinzen 
»weil  man  bei  jener  [der  früher  gefcbickten  Danae)  alles  von  der 
Vorderfeite  fab,  habe  ich  hier  abwechfeln  und  die  weibliche  Geftalt 
von  der  Rückfeite  zeigen  wollen,  damit  das  Camerino,  in  das  die 
Bilder  kommen,  einen  anfprecbenderen  Rnblick  gewinnt«.^)  Huf 
Raffaels  Madonna  Canigiani  in  München  (flbb.  94)  ift  die  Ferne  recht 
kleingliedrig  gegeben,  aber  nicht  mehr  aus  quattrocentiftifdiem  Spiel» 
trieb ,  fondern  um  die  Figuren  des  Vordergrundes  möglichft  groß  er= 
fcheinen  zu  laffen.  Die  lebhafte  Geftaltengruppe  diefes  Bildes  wird  in 
eine  knappe,  ruhige,  ftereometrifche  Figur  gepreßt:  ein  weiterer,  der 
Plaftik  entlehnter  Kontraft,  nur  daß  es  bei  ihr  der  enge  Stein  ift,  der 
mit  drängendem  Leben  erfüllt  wird,  ohne  doch  feine  gefchloffene  Block- 
form dabei  ganz  zu  verlieren.  In  den  einzelnen  Köpfen  RafFacls 
berrfcht  ein  abwechfelndes  Aufwärts «=  und  Hbwärtsblicken,  beruhigend 
wie  das  Pendeln  einer  Uhr.  Elifabetb  und  Jobannes  fe^en  ihr  be- 
fchattetes  Hntlit}  vor  das  belichtete  Gewandftück  Jo^^ephs,  bei  Maria 
und  dem  Chriftkind  ift  es  gerade  umgekehrt,  fllfo  auch  Licht  und 
Schatten  werden  in  die  Rechnung  der  Kontrafte  miteinbezogen,  und 
darüber  fpricht  auch  Leonardo  an  mehreren  Stellen.  »Du  haft  Deine 
Figur«,  beißt  es  einmal,  »ift  fie  dunkel,  auf  bellen  Grund  zu  ftellen, 
ift  fie  bell,  fo  ftellft  Du  fie  auf  dunklen  Grund.  Ift  fie  hell  und 
dunkel  zugleich,  fo  ftellft  Du  die  dunkle  Seite  vor  bellen,  die  helle 
vor  dunklen  Grund«  (Trakt.  Nr.  423).  In  größeren  Partien  hell 
und  dunkel  gegeneinander  zu  fe^en  —  der  bedeutendere  Kontraft 
der  Barockkunft  —  ift  noch  nicht  erlaubt;  weder  in  den  darftellenden 
Künften  noch  in  der  Architektur:  die  Klarheit  der  Form  würde 
darunter  leiden.  Von  dem  Kontraft  der  Farben  wurde  fchon  früher 
(S.  128)  gefprochen.  Nebenbei  gefagt,  diefes  fortwährende  Rechnen 
mit  Kontraften  griff  fchließlich  von  der  Kunft  auf  das  Leben  über. 
Im  »Cortegiano«  rät  Caftiglione,  der  vollendete  Hofmann  muffe  feine 
Tugenden  »durch  ihre  Gegenfä^e  einzeln  hervortreten  laffen,  wie 
die  guten  Maler  durch  das  Auffegen  von  Schatten  die  Lichter  deut- 
licher hervorheben,  dunkle  Flecken  durch  Lichter  vertiefen,  die 
mannigfaltigen  Farben  einander  auf  die  Weife  gefellen,    daß  eine 

1)  Bottari,  Racc.  di   Ictt.  II,  S.  27 f.;   deutfcb  bei   6ubl,    Künftlerbriefe 
2.  fl.,  S.  208.    Es  find  die  Bilder  in  Wien  und  Madrid. 

136 


von  der  anderen  duvcb  die  VerfAiedenbeit  beffer  abfticbt  und  ein- 
ander entgegengefe^te  Oeftalten  durch  ihre  Gegenüberftellung  dem 
Zwed<e  dienlid)  machen.  So  wird  die  Sanftmut  befonders  auffallend 
an  einem  reckenhaften  und  tapferen  Mann;  und  wie  die  Kühnheit 
mit  Befcbeidenheit  gepaart  größer  erfcheint,  fo  wird  auch  die  Be- 
fcheidenheit  durch  die  Kühnheit  gewinnen  und  noch  mehr  zur 
Geltung  gelangen «.0 

Nur  in  dem  läfügcren  Venedig  ift  man  gegen  diefe  intellektuelle 
Zufpi^ung  der  Kontraftwirkungen,  und  der  venezianifche  Schriftfteller 
Dolce  rät  dem  Maler,   »hier  und  da  auch  aus  der  Ordnung  heraus« 
zutreten    und    mitunter    zwei   oder    drei   Figuren   desfelben   Alters, 
desfelben  Gefcblechtes  und  in  derfelben  Tätigkeit,  immer  jedoch  mit 
vcrfchiedenen    Gefichtszügen ,    Bewegungen    und     Kleidern     vorzu= 
führen«.-)    Welche  Wirkungen  gerade  durch  folche  gemeinfamen  Be- 
wegungen erzielt  werden  können,  ging  freilich  erft  der  Barod<kunft 
auf.    Man  vergleiche  eine  Grablegung  der  Renaiffance ,  die  von  Raffael 
(Rom,  Galerie  Borghefe)   oder   die  von   Tizian   (Louvre)   mit  einer 
barod<en  Grablegung ,  der  des  Caravaggio  im  Vatikan  (Abb.  95  u.  96). 
Den  beiden  Bildern  der  Renaiffance  ift  das  Hrbeitcn  mit  Kontraften 
gcmeinfam.     In  RafFaels  Jugendwerk  find  fie   fdiärfer  betont,  und 
die  beiden  Träger  neigen  fich  fo  weit  nach  verfchiedenen  Seiten  zurück, 
daß  man  meinen  könnte,  fie  ftreitcn  fich  um  den  Leichnam.    Tizian 
komponiert  flüffiger;  er  läßt  Maria  und  Magdalena  dem  einen  Träger 
in  der  Neigung  folgen,  aber  der  Träger  zu  Raupten  ift  dem  Träger 
zu  Füßen  als  Rückenfigur  entgegengefetjt.     Johannes  als  Mittelfigur 
»vermittelt«;   fein  Oberkörper  neigt  fich  nach   rechts,  der  Kopf  in 
lebendiger  Wendung  nach  links,     Caravaggio  aber  läßt  fämtliche  Ge- 
ftalten  -  bis   auf  eine   -  nach   einer  Richtung   fich  beugen,   hin  zu 
dem  Haupte  des  Herrn,  hin  zu  der  Grube,  in  die  er  gefenkt  wird. 
Diefer  einheitlich  nach  abwärts  fallende  Bewegungszug  verleibt  dem 
Gefcheben  etwas  Unerbittlidoes,  das  über  die  Freiheit  des  Einzelnen 
hinweggeht.     Nur  die  äußerfte  Frauengeftalt  rechts  fucht  mit  ihrem 
aufwärts  gewandten  Haupt  und  Blick,  mit  ihren  nach  oben  gered<ten 
Hrmen  und  Händen  der  Maffenbewegung  entgegenzuwirken;  die  alte 
Kontraftidee  lebt  hier  noch  einmal  auf.     Es  ift  bezeichnend,  daß,  als 
Rubens  diefe  Grablegung  kopierte,    -    das  Bild  ift  in  der  Liechten- 
ftein-Galerie   -   er  gerade  diefe  Geftalt  ausließ  und  das  Haupt  Chrifti 


1)  Buch  II,  cap.  7;  ed.  Wcffclski,  S.  126f. 

2)  L'flretino.,  W.  Qu.  II,  S.  60 f. 
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noch  tiefer  herabfallen  ließ;  er  wollte  das  Stürzen  der  Köpfe  nach 
unten  intenüver  und  ohne  Widerftand  haben.  Ein  ähnlicher  Ver= 
gleich  ließe  fich  zwifchen  dem  Bacchanal  des  Tizian  (im  Prado)  und 
dem  des  Rubens  (in  Mün<hen)  ziehen;  bei  Tizian  kommt  durch 
das  gegenfä^liche  fiuswägcn  der  Figuren  keine  einheitliche  Raufd)- 
ftimmung  zuftande,  die  Rubens  mit  den  in  einem  Zuge  vorwärts 
drängenden  Geftalten  fofort  erreicht. 

WölffUn,  der  den  Kontraftwirkungcn  der  italienifchen  Renaif= 
fance  in  feiner  » Klafüfchen  Kunft«  ein  paar  erleuchtende  Zeilen  ge= 
widmet  hat,  nennt  dort  das  Problem  der  Kontrafte  »ein  Problem 
der  gefteigerten  Intenfität  der  Bildwirkung«.  Das  Wort  ift  richtig 
gegenüber  dem  zufälligen  Nebeneinander  des  Quattrocento;  aber 
zweifelsohne  verdanken  Caravaggio  und  Rubens  die  gefteigerte  In- 
tenfität ihrer  Bildwirkung  gerade  dem  Husfchalten  der  Kontrafte 
zugunften  des  einheitlichen  Bewegungsftromes.  Die  Kontrafte  ver= 
mögen  immer  nur  fich  felber  zu  fteigern;  in  bezug  auf  die  Wirkung 
des  ganzen  Bildes  haben  fie  eher  eine  ausgleichende  Tendenz,  und 
die  entfpricht  ja  auch  der  harmonifch»  geklärten  Stimmung  der 
ganzen  Zeit. 

Und  damit  komme  ich  zu  der  Frage,  mit  welchen  Einheits  = 
momenten  die  Renaiffance  ihrer  Vielheit  Herr  wurde.  Wir  hatten 
es  fchon  anläßlich  der  heiteren  Hintergrundslandfchaften  zu  ernften 
Kreuzigungsfzenen  und  nun  wieder  bei  der  endgültigen  Faffung 
von  RafFaels  hl.  Cäcilie  erfahren,  daß  die  Renaiffance  auf  jene  aus 
dem  Inhalt  oder  der  Stimmung  des  Bildes  fließende  Einheit,  die 
jeden  feiner  Teile  auf  den  gleichen  feelifdien  Husdruck  bringt,  nicht 
foviel  Gewicht  legte,  wie  wir  das  heute  zu  tun  gewöhnt  find,  und 
man  muß  fid)  hüten,  die  Renaiffance  in  diefem  Punkte  zu  modern 
zu  interpretieren.  Ihre  Einheit  war,  wie  ihr  ganzer  Schönheits= 
begriff,  von  dem  wir  im  Eingang  diefes  Buches  gefprochen,  eine 
rein  formale,  die  Teile  mehr  äußerlich  zufammenbindende,  als 
innerlich  aufeinander  f  t  i  m  m  e  n  d  e  ,  wenngleich  auch  diefe  äußere 
Harmonie  naturgemäß  des  feelifchen  Klanges  nicht  entbehrt. 

Die  hauptfädolichen  Einbeitsmotive  konnte  man,  wie  bei  der 
Mannigfaltigkeit,  von  der  Natur  ablefen,  und  zwar  diesmal  von 
ihrem  edelftcn  Objekte,  dem  Menfchen.  Seine  verfchiedenen  Körper» 
teile  unterwarfen  fich  einem  einheitlichen  Faktor,  der  Proportion 
nalität,  die  ihre  Quantitäten  zufammenband.  Wir  haben  die 
Proportionsftudien  der  Zeit,  foweit  fie  den  Menfchen  betreffen, 
bereits  kennen  gelernt,   und  hier  ift  nun  ergänzend  zu  fagen,  daß 
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die  Proportionalität  jc^t  auf  alle  Dinge  der  Welt  bezogen  wurde. 
»Proportionalität  ift  nicht  bloß  in  den  Zahlen  und  Maßen  aufzu= 
finden,  fondern  au*  in  den  Tönen,  Gewid)ten,  Zeiten  und  Orten, 
und  in  welker  Kraft  immer  es  fei«  (Leonardo,  Ms.  K.,  fol.  49  r). 
Für  die  bildende  Kunft  hatte  fchon  die  Antike  die  Forderung  ge= 
ftellt,  daß,  wie  im  Menfchen  Proportionalität  herrfd)e,  »fo  foll 
ebenfo  ein  Gleichmaß  in  der  Gliederbildung  bei  jeder  vollendeten 
Baufchöpfung  anzutreffen  fein«  (Vitruv).O  fllberti  fdireibt  diefen  Ge= 
danken  getreuli*  nach.  »Wie  beim  lebenden  Wefen  Kopf,  Fuß 
und  jedes  andere  Glied  zu  den  übrigen  Gliedmaßen  und  zum  ganzen 
übrigen  Körper  in  Beziehung  ftehen,  fo  find  auch  bei  einem  Bau= 
werke  und  insbefondere  bei  einem  Tempel  alle  Teile  des  Körpers 
fo  zu  geftalten,  daß  fie  untereinander  fämtlich  in  Beziehung  ftehen, 
fo  daß  man  mit  jedem  beliebigen  einzelnen  Teile  alle  anderen  genau 
meffen  kann«  (De  re  aedific.  VII,  cap.  5;  ed.  Theuer,  S.  357 f.).  Seine 
eigenen  »Tempel«  maAen  es  klar,  wie  wörtli*  diefe  Regel  befolgt 
wurde.  Hn  der  unvollendeten  Faffade  von  S.  Francesco  in  Rimini 
ift  der  mittlere  Bogen  höher,  aber  auch  entfprechend  breiter  als  die 
beiden  fcitlidien  Bögen;  in  S.  Andrea  zu  Mantua  (Hbb.  97)  ift  das 
Quadrat  der  Kuppel  der  einheitliche  Maßftab  nicht  nur  für  den  Grund- 
riß, fondern  auch  für  den  Huf  bau.  Es  findet  fich  in  den  Kreuz= 
armen  und  im  Chor  je  einmal,  im  Langfchiffe  dreimal  wieder. 
Die  Seite  des  Quadrats  beftimmt  die  Höhe  des  Hauptgefimfes,  ein 
Drittel  von  ihr  die  Kapellentiefe ,  die  kleinen  Nebenräume  und  die 
kleineren  Pilafterintervalle ,  zwei  Drittel  die  Höhe  des  Kapellen» 
kämpfers.^)  Und  ähnliche  Proportionsgefe^e  -  oft  genug  dar» 
geftellt,  um  mich  mit  diefer  Probe  begnügen  zu  können  -  laufen 
durch  die  ganze  Renaiffance. 

Wenn  von  allen  übrigen  Motiven,  welche  die  Renaiffance  zur 
Vereinheitlichung  ihrer  Glieder  verwendet,  die  Symmetrie  -  als 
Kunftmittel  der  Antike  wie  dem  Mittelalter  längft  bekannt  -  eine 
fo  bedeutende  Rolle  fpielt,  fo  ift  es  auch  hier  die  menfd>li*e  Ge- 
ftalt  mit  ihrer  fymmetrif*en  Bildung,  welche  diefer  Kompoütions- 
weife  eine  befondere  Weihe  verlieh. 

In  der  Architektur  war  fie  im  Kirchenbau  immer  heimifdi,  und 
der  je^t  in  Blüte  ftehende  Zentralbau  hatte  zu  vielen  anderen ,  früher 

1)  Buch  I,  cap.  II,  4.    Dasfclbe  noch  einmal  Buch  III,  cap.  1. 

2)  Nad)  Hans  Willicb,  Die  Baukunft  der  Renaiffance  in  Italien  (Bürger- 
Brind<manns  Handb.  d.  Kunftwiffenfcb.) ,  S.  88. 
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genannten  Vorzügen  für  die  Zeit  noch  den  einen,  daß  er  von 
jeder  Seite  gefeben  fymmetrifA  wirkte.  Beim  Hocf>renaiffance= 
palaft  fiebt  man  an  den  Bildungen  der  Faffade  eine  ftärkere  Be- 
tonung der  Mittelad)fe,  während  Frübrenaiffance- Fronten  ihre 
Portale  oder  Fenfter  nodr>  gern  reibenartig  aneinanderfe^en.  Im 
Cinquecento  begnügt  man  ficb  mit  einem  mittleren  Portale  und 
man  bebt  die  Mitte  nod>  gern  durdi  ein  Stück  Freitreppe  beraus 
(Raffael,  Pal.  flquila  in  Rom.),  verftärkt  das  mittlere  Fenfter  durch 
größere  Breite,  Balkons  oder  darüber  gefegte  Wappen  (Palazzo 
Farnefe  in  Rom,  flbb.  98). 

In  der  Einzelfigur,  dem  Haupttbema  der  Plaftik,  wäre  die 
Symmetrie  zu  einfa*  geraten ,  wenn  man  die  fymmetrifcbe  Bildung 
der  MenfAengeftalt  kurzweg  wiederholt  hätte.  Die  Renaiffance 
wollte  Vereinheitlichung,  aber  nur,  wenn  fie  Hand  in  Hand  mit 
einer  deutlich  geftalteten  Vielfältigkeit  ging.  Darum  wird  die 
Symmetrie  hier  erft  einmal  aufgehoben,  freilich  fo,  daß  fie  durch 
alle  Kontrafte  immer  noch  leicht  hindurchfcheint,  zuweilen  auch,  wie 
in  der  hier  abgebildeten  3uftitia  von  Jacopo  Sanfovino  (Fibb.  102), 
im  Kopfe  noch  einmal  fiegreich  durchbricht. 

fluch  in  der  Malerei  foll  die  Symmetrie  durch  Mannigfaltigkeit 
immer  wieder  aufgelockert  werden,  aber  weil  die  Vielheit  hier 
durch  die  reiche  Perfonenzahl  ficherer  verbürgt  ift,  ja  die  Gefahr 
des  fluseinanderfallens  der  vielen  Teile  befteht,  fo  können  auch  die 
fymmetrifchen  Bindungen  ftärker  verwandt  werden,  und  man  fchließt 
die  Figuren  in  Dreiecke,  Pyramiden,  Halbkreife  ein,  doch  immer 
fo,  daß  die  beiden  Hälften  in  ihrer  einzelnen  Geftaltung  auch  wieder 
verfd)ieden  find,  um  unter  der  ftarren  Feffel  die  Fülle  des  Lebens 
nicht  zu  erdrücken.') 

Schon  feit  dem  zweiten  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhunderts  fleht 
man  die  klaffifcbe  Symmetrie  langfam  zerbröckeln.  Raffaels  le^te, 
um  1518  gefrf)affene  Madonnen,  die  heilige  Familie  unter  der  Eiche 
im  Prado  z.  B.,  zeigen  die  Figuren  gern  in  diagonaler  Steigerung 
gebaut.  Etwa  gleichzeitig  gibt  auch  Correggio  in  feiner  »Ruhe  auf 
der  Flucht,  der  Uffizien  eine  folche  Diagonalkompofition  (flbb.  99) 
und  vom  alten  S*ema  ift  in  beiden  Werken  nur  die  Betonung 
der  Mitte  durch   Maria  geblieben.     Die  etwa    15  Jahre   fpäter   ent= 

1)  Zu  den  fluflod<erungen  eines  fonft  fymmetrifd)  angelegten  Architektur» 
bildes  gebort  z.  B.  die  früher  erwähnte  Weiterführung  des  feitlid^en  Einfalls» 
lichtes,  die  eine  belid)tete  und  eine  befchattete  Wand  erzeugt  (Leonardo, 
Abendmahl). 
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ftandenc  Rübe  auf  der  Flucht  (Madonna  della  Scodclla)  von  Correggio 
fteigert  die  Hufwärtsfübrung  der  Diagonale  und  rückt  Maria  aus 
der  Mitte  heraus  (Hbb.  lOO). 

Venedig  war  feiner  ganzen  flüffigeren  Kunftgcfinnung  gemäß 
niemals  ein  Freund  ftrenger  Symmetrieredinungen.  Es  hatte  ficb 
ja  felbft  in  der  Baukunft,  in  der  Ca  doro  wie  in  den  Bruderfchafts- 
bäufern  von  San  Marco  und  San  Rocco  zu  einer  kecken  Rfymmetrie 
bekannt.  Giovanni  Bellini,  in  feinem  herrlichen  Hlterswerk  von 
S.  Giovanni  Chrifoftomo  (Venedig),  fe^t  den  heiligen  Cbryfoftomos 
zwar  in  die  Mitte  des  Bildes,  aber  ins  afymmetrifd^e  Profil  gerückt, 
und  ebenfo  macht  es  mit  dem  gleichen  Heiligen  am  gleichen  Orte 
Sebaftiano  del  Piombo.  In  Tizians  Madonna  der  Familie  Pefaro  ift 
Maria  nach  rechts  in  die  Höbe  gefchoben,  und  fo  fi^t  fie  nicht  als 
das  ruhende  Zentrum,  um  welches  die  Gruppen  der  Heiligen  und 
Stifter  öch  f*aren,  fondern  als  Scblußpunkt  einer  von  links  unten 
nach  rechts  oben  eilenden  Schrägen.  Freilich,  der  einheitliche  Be= 
wegungsftrom ,  zu  dem  gerade  folche  Diagonalkompoiitionen  heraus- 
locken, wird  auch  hier  durch  Kontraftwirkungen  (den  abwärts 
blickenden  Petrus)  gehemmt,  und  die  wallende  Fahne  fucht  das 
geftörte  Gleichgewicht  nachträglich  für  eine  neue  Symmetrie =Rech= 
nung  zu  retten,  die  fchon  in  den  beiden  knienden  Stiftern  anbebt. 
Man  fieht,  die  neue  Weife,  die  dann  im  Barock  fo  voll  ertönt,  wird 
noch  nicht  in  ihrer  ganzen  Wirkungskraft  ausgefchöpft. 

Das  Variieren  durch  Kontrafte,  das  Vereinheitlichen  durch  Pro- 
portionalität und  Symmetrie:  in  ihnen  lebt  etwas  Gemeinfames,  und 
das  ift  die  Stellung,  die  der  Befchauer  einnehmen  muß,  um  fie  voll 
auf  fich  wirken  zu  laffen.  Sie  fordern  ihn  auf,  das  Kunftwerk  als 
ein  Ganzes  zu  erleben,  deffen  Teile  in  gegenfät)lichem  oder  einheit- 
lichem, aber  jedenfalls  innigftem  Bezug  zueinander  ftehen.  Es  ift 
der  ruhende  oder  wenigftens  nur  leife  hin=  und  hergleitende  Blick, 
vor  dem  diefe  Wirkungen  fich  offenbaren.  Damit  ift  der  Gotik, 
die  ihre  Reize  nur  dem  fchreitenden  oder  Kopf  und  Huge  rafch 
bewegenden  Befchauer  in  zeitlicher  Folge  gab,  ein  ruhigeres  Prinzip 
der  Betrachtung  entgegengeftellt,  als  wollte  der  irdifch  geftimmte 
Menfch  der  Renaiffance  auch  in  der  Kunft  nunmehr  feinen  Stand- 
punkt fefter  behaupten.  Man  vergleiche  nur  eine  gotifche  Plaftik, 
etwa  Giovanni  Pifanos  Hrena- Madonna  in  Padua,  mit  einem  Werke 
der  reifen  Renaiffance,  etwa  Sanfovinos  Juftitia» Statue  (flbb.  101 
und  102).  Bei  der  gotifrf)en  Figur  läuft  der  Blick  von  unten  die 
ftcilen  Röhrcnfalten  hinauf  in  gefchmeidiger  S-Kurve  bis  zum  Haupte; 
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bei  der  Juftitia» Statue  hingegen  ftellt  ficb  das  Suge  in  die  breit  gc= 
baltene  Mitte  des  Leibes  ein  und  läßt  von  hier  aus  das  kontraftie- 
rende  Spiel  der  Glieder  wie  das  Zufammenklingen  der  Proportionen 
und  Symmetrien  auf  fich  wirken.  Noch  ift  es  nid)t  die  moderne, 
vom  impreffioniftifcben  Bilde  geforderte  Betracbtungsweife,  bei  der 
die  Teile,  im  einzelnen  winzig  und  bedeutungslos,  erft  dem,  nun 
völlig  ruhenden ,  fluge  zu  einer  finnvollen  Einheit  zufammenfchießen. 
Die  Rcnaiffancc  will  das  Erlebnis  der  Einheit,  aber  fie  will  aud> 
jeden  Teil  für  ficb  felbft  genießen.  Ihr  Ideal  möchte  jene  »coincidcntia 
oppositorum«  gewefen  fein,  in  der  Nicolaus  Cufanus  das  Wefen  der 
Gottheit  erblickt  hatte. 
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VI.  Schlußwort. 

Dem  Lcfer,  der  mir  bis  hierher  gefolgt  ift,  wird  es  nicf)t  immer 
leicht  geworden  fein,  die  Renaiffance  unter  der  Vielfältigkeit  ihrer 
Husftrahlungen  als  eine  Ganzheit  zu  behalten,  und  ich  habe  ja  auch 
in  der  Tat,  wie  ich  fchon  eingangs  erwähnte,  das  Hauptgewidit 
darauf  gelegt,  die  ganze  Intereffenfülle  diefer  Epoche  in  ihrem  zeit- 
lichen Wandel  und  ihren  örtlichen  Befonderheiten  —  man  denke  nur 
an  die  oft  vollzogene  Scheidung  des  nördlichen  von  dem  mittleren 
Italien  —  vor  Hugen  zu  führen.  Mag  bei  diefer  Betrachtungsweife 
der  gemeinfame  Stil  nicht  immer  zu  feinem  Redete  gekommen  fein, 
fo  glaube  ich  dafür  wenigftens  die  Gefahr  vermieden  zu  haben, 
diefen  Stil  auf  allzu  einfache  Weife,  nämlich  durch  Stilifierung  der 
Tatfachen  felber,  zu  gewinnen.  So  foUen  denn  auch  an  diefer  Stelle 
nur  noch  einige  über  den  ganzen  Text  verftreute  Bemerkungen  über 
das  Verhältnis  der  Renaiffance  zum  Mittelalter  und  zur  Hntike  zu- 
fammengefaßt  werden,  weil  auf  diefes  Verhältnis  durch  die  Hrt 
meiner  Frageftellungen  ein  helles  Licht  fällt. 

Daß  die  Renaiffance,  von  der  Hntike  wie  von  einem  Zauber- 
ftabe  berührt,  fogleich  ihre  ganze,  dem  Mittelalter  entgegengefet3te 
Dafeinsform  offenbart,  diefe  Meinung  wird  heute  nirgends  mehr 
aufrechterhalten;  aber  meine  Ausführungen  wollen  doch  gezeigt 
haben,  wie  es  wirklich  kaum  ein  Problem  diefer  Zeit  gibt,  von  der 
Wiederentdeckung  des  Menfchen  in  feiner  leiblichen  Exiftenz  und 
porträtnaften  Befonderheit  an,  das  fich  nicht  fchon  zum  wenigften 
das  14.  Jahrhundert  geftellt  hat.  Und  fchon  diefe  vorangehende 
Zeit  hat  hierbei  die  Antike  zu  Rate  gezogen.  Die  Wiederauf- 
nahme der  perfpektivifchen  Teilungskonftruktion,  des  phantaftifchen 
Architektur ftückes  wie  des  reinen  Gartenbildes  zeigen  uns  den  Weg 
an,  den  man  in  Zukunft  lebhafter  wird  befd)reiten  muffen,  um 
alle  diefe  Beeinfluffungen  aufzudecken :  es  ift  die  antike  Malerei, 
die  ja  dann  auch  von  der  Renaiffance  -  nicht  nur  im  Grottesken- 
ftil,   was  immer   bekannt  war   -,   fondern  auch  bei  der  Aufnahme 
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der  pittoresken  Felstorc  oder  der  imprcfüoniftifcbcn  Pinfeitechnik 
lebhaft  befragt  wurde.  Die  Methode  der  flufzeigung  bleibt  freilich 
meift  kompliziert  und  hypothetifch;  man  ftellt  antike  Wandbilder 
zum  Vergleiche,  die  zu  jener  Zeit  noch  nicht  entdeckt  waren,  zum 
Erfa^  für  andere,  die  wiederum  heute  verfchwunden  find,  aber 
für  die  Gotik  und  Renaiffance  vorausgefe^t  werden  dürfen.  M,  Mayer 
fand  kürzlich  in  einem  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  in  Italien 
gefchriebenen  Kodex  (K.  W.  Hierfemanns  Katalog  475  Nr.  381)  eine 
»Tbefeus  im  Labyrinth«  darftellende  Federzeichnung,  die  einmal  in 
Pompeji,  ein  anderes  Mal  noch  genauer  in  Herculaneum  vorkommt 0, 
alfo  beide  Male  an  Stätten ,  die  dem  Miniaturiften  noch  nicht  bekannt 
waren,  und  fo  mag  hier  wie  in  anderen  Fällen  irgendein  römifches 
oder  untcritalifches  Wandbild  zum  Mufter  gedient  haben,  das  uns 
heute  nur  noch  in  provinzieller  Replik  erhalten  ift. 

Damit  bin  ich  fchon  mitten  in  der  Frage,  was  die  Renaiffance 
der  Hntike  zu  danken  hat.  Gegenüber  einer  früheren  Huffaffung, 
welche  die  Wiederbelebung  der  Antike  in  das  Zentrum  jeder  Renaif» 
fancebetrachtung  rückte,  ift  man  heute  geneigt,  von  diefem  Einfluffe 
foviel  wie  nur  irgend  möglich  abzuftreichen  und  fd)ießt  dabei,  wie 
mir  fcheint,  wiederum  über  das  Ziel  hinaus.  So  gewiß  es  ift,  daß 
die  Renaiffance  in  ihrem  Stil  von  der  Antike  deutlich  gefchieden  ift, 
fo  klar  wird  es  doch  jedem  eindringlich  Forfchenden,  wie  unabfehbar 
groß  in  der  bildenden  Kunft  die  Befruchtung  ift,  die  von  der  Hntike 
ausging,  und  meine  Ausführungen  haben  dafür  ja  an  allen  Orten 
Belege  genug  gegeben.  Man  darf  fich  dabei  keineswegs  auf  die 
Denkmäler  felber  befchränken,  fondern  muß  die  antike  Literatur, 
foweit  die  Kunft  in  ihr  auch  nur  berührt  wird,  in  den  Kreis  der 
Betrachtung  ziehen.  Die  lebhafte  Phantafie  diefer  Zeit  fühlte  fich 
gerade  von  folchen  Sd^riftftellen  befonders  angeregt,  und  es  ift 
denn  auch  kaum  eine  Andeutung  über  vergangene  Kunftbräuche  zu 
finden,  welche  die  Renaiffance  nicht  zu  neuem  Schaffen  gereizt  hat. 
In  diefer  Hinficht  läßt  fich  wirklich  von  einer  Wiedergeburt  der 
Antike  fprechen,  aber  in  jener  produktiv/en  Bedeutung,  eine  faft 
erlofchene  Kultur  zu  neuer  Flamme  zu  entfachen. 

Nicht  in  jedem  Falle  brauchte  die  Renaiffance,  um  zur  Antike 
zu  gelangen,  das  Mittelalter  zu  überfpringcn;  das  Mittelalter  felbft 
wälzte  in  feinem  breiten  Flußbette  eine  Anzahl  antiker  Trümmer 
mit  fich  fort,  und  die  Renaiffance  hatte  dann  nur  die  ihr  entgegen" 

1)  Kunftcbronik  1920,  S.  335. 
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getragenen  Stücke  zu  ergreifen,  um  fie  zu  neuem  Aufbau  zu  ver- 
wenden.^) Das  Fortleben  der  antiken  Proportionslebren,  des  an- 
tiken Tafelporträts,  des  Reiterdenkmals,  wenn  aucb  in  cbriftlicber 
Vermummung,  haben  uns  folcbe  von  der  Antike  über  das  Mittel- 
alter  bis  zur  Renaiffance  durchlaufenden  Entwicklungslinien  ver- 
folgen laffen. 

Ich  habe  bei  der  Bloßlegung  folcher  durchgehenden  Fäden  bis- 
weilen über  Italien  hinausgreifen  muffen.  Nicht  immer  nämlich  ift 
das  erft  fpät  aus  feiner  Erfchöpfung  erwachende  Italien,  oft  find 
die  unverbrauchteren  nördlidien  Länder,  find  vor  allem  Deutfch- 
land  und  Frankreich  die  Bewahrer  der  antiken  Überlieferung  ge- 
wefen,  und  am  Porträt  wie  am  Reiterdcnkmal,  ift  gezeigt  worden, 
wie  ftark  das  produktive  germanifche  Volkstum  an  der  Fortfüh- 
rung und  Wiedererneuerung  antiker  Elemente  beteiligt  war.  Italien 
empfängt  dann  fein  eigenes  Erbe  erft  von  der  Hand  feiner  Nach- 
barn, die  es  getreulich  gehütet  haben,  und  man  kann  das  Werden 
der  italienifchen  Renaiffance  nur  verftehen,  wenn  man  diefen  ihren 
allgemeinen  europäifchen  Unterbau  klar  herausftellt. 

1)  Es  ift  das  Verdienft  der  Wiener  Schule,  der  Schriften  eines  Riegl, 
Strzygowski,  Wickhoff,  v.  Schloffer,  Kailab,  Dvorak,  diefe  Kontinuierlichkeit 
vom  antiken  zum  mittelalterlichen  Kunftfchaffen  erwiefen  zu  haben. 


Landsberger,  Die  künftl.  Probleme  der  Renaiffance.  10 
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Literaturbinweife. 

Kunftanfcbauung. 
W.  V.  0  b  c  r  n  i  tj :  Vafaris  allgemeine  Kunftanfcfoauungen  auf  dem  Gebiete 
der  Malerei.  Straßburg  1897,  -  P.  Toesca:  Precctti  d'  arte  italiani,  Saggio 
delle  variazioni  dclV  estetica  nella  pittura  dal  XIV  al  XVI  secolo.  Livorno  1900. 
(mir  unzugänglid)).  -  Carl  Voßler:  Pietro  flretinos  künftlerifches  Be= 
kenntnis.  Neue  Heidelberger  Jahrbücher  X  (1900),  S.  38ff.  -  Karl  Birch» 
Hirfchfcld:  Die  Lehre  von  der  Malerei  im  Cinquecento.  Rom  1912.  - 
Irene  Behn:  L.  B.  filberti  als  Kunftphilofoph.  Straßburg  1911.  -  Wilh. 
F  l  e  m  m  i  n  g :  Die  Begründung  der  modernen  Äfthetik  und  Kunftwiffenfchaft 
durch  L.  B.  fllberti.  Leipzig  1916.  -  Karl  Borinski:  Die  Antike  in  Poetik 
und  Kunfttheorie.  1.  Leipzig  1914.  -  J.  v.  S  ch  l  o  f  f  e  r:  Materialien  zur  Quellen» 
künde  der  Kunftgcfchichte.  Si^ungsberichte  der  Akademie  der  Wiffenfchaftcn ; 
Phil.  =  hift.  Klaffe.  Heft  1 -10  (Wien  1914-1920).  -  Fr  i  t)  Mcdicus:  Giordano 
Bruno  als  Äfthetiker.  Zeitfchrift  »Logos«  V  (1914/15),  S.  239ff.  -  Erwin 
Panofsky:  Dürers  Kunfttheorie,  vornehmlich  in  ihrem  Verhältnis  zur  Kunft- 
theorie der  Italiener.  Berlin  1915.  -  Leonardo  Olfchki:  Gefchid^te  der 
neufprachlichen  wiffenfchaftlichen  Literatur.  Bd.  I :  Die  Literatur  der  Technik 
und  der  angewandten  Wiffenfchaften  vom  Mittelalter  bis  zur  Renaiffance. 
Heidelberg  1918. 

Die  Gcftalt  des  Mcnfchcn. 
J.  Lange:  Die  menfchliche  Geftalt  in  der  Gefchichte  der  Kunft.  Bd.  II. 
Straßburg  1913.  —  W.  Henke:  Die  Menfrf)en  des  Michelangelo  im  Vergleich 
zur  Antike.  Roftod<  1871.  -  Nacktheit.  B.  Haendcke:  Der  unbekleidete 
Menfch  in  der  chriftlichen  Kunft  feit  19  Jahrhunderten.  Straßburg  1910.  — 
Willy  Kurtb:  Die  Darftellung  des  nad<ten  Menfchen  in  dem  Quattrocento 
von  Florenz.  Berliner  Differtation  1912.  -  Anatomie.  L.  Choulant:  Ge» 
fchichte  und  Bibliographie  der  anatomifchcn  Abbildung  narf>  ihrer  Beziehung 
auf  anatomifche  Wiffenfchaft  und  bildende  Kunft.  Leipzig  1852.  -  Proportionen. 
Victor  Mortct:  La  mesure  de  la  figure  humaine  et  le  canon  des  pro» 
portions  d'apres  les  dessins  de  Villard  de  Honnecourt,  d'Albert  Durer  et  de 
Leonard  de  Vinci.  In  den  »Melanges  Chatelain«.  Paris  1910.  -  J.  v.  S  ch  l  o  f  f  c  r 
in  der  Einleitung  zu  feiner  kritifchen  Ausgabe  von  Ghibertis  Denkwürdigkeiten. 
Berlin  1912.  -  Kleidung.  Hanns  Floercke:  Die  Moden  der  italienifchen 
Renaiffance.  München  1917.  -  E.  B  e  r  t  e  aux:  Botticelli  costumier.  Revue 
de    l'art    ancien    et    moderne,    1907,    S.  278ff.    -    Hilfsmodelle    für    Maler. 
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J.  V.  Scbloffcr:  Aus  der  Bildnerwerkftatt  der  Renaiffance.  Jahrb.  d.  ab. 
Kaiferbaufes  XXXI  (1913/14),  S.  111  ff.  -  J.  Med  er:  Die  Handzcicbnung. 
S.  443  und  551  ff.  Wien  1919.  -  Mimik.  Hans  Klaiber:  Leonardo  da 
Vincis  Stellung  in  der  Gefchicbte  der  Pbyfiognomik  und  Mimik.  Repertorium 
f.  Kunftwiff.  XXVIII.  -  Stellungen.  J.  J.  Tikkanen:  Die  Beinftellungen 
in  der  Kunft.  Helfingsfors  1912.  -  Schlachtenbilder.  Rob.  Papini:  I  pit= 
tori  di  battaglia  in  Italia.    Zeitfcbr.  »Emporium«  XLI.   Bergamo  1915. 

Das  Porträt. 
Das  Porträt  im  Mittelalter.  W.  de  G  r  ü  n  e  i  f  e  n:  Le  Portrait.  Tradition 
bellenistique  et  influences  orientales.  Rom  1911.  -  Carl  Cornelius: 
Bildniskunft.  II.  Das  Mittelalter.  Freiburger  Habilitationsfcbrift  1901.  -  Max 
K  e  m  m  e  r  i  d>:  Die  frühmittelalterliche  Porträtmalerei  in  Deutfchland.  München 
1907.  -  Derfelbe:  Die  frühmittelalterliche  Porträtplaftik  in  Deutfchland  bis  zu 
Ende  des  13.  Jahrb.  Leipzig  1909.  -  R.  v.  Lichtenberg:  Das  Porträt  an 
Grabmälern,  feine  Entftehung  und  Entwicklung  bis  zur  italienifd^en  Renaiffance. 
Straßburg  1902.  -  G.  v.  B  e  z  o  l  d:  Beiträge  zur  Gefchicbte  des  Bildniffes.  Mit= 
teil.  a.  d.  German.  Mufeum,  1907  ff.  -  Totenmasken.  J.  v.  Schloff  er:  Ge» 
fchichte  der  Porträtbildnerei  in  Wachs.  Jahrb.  d.  ah.  Kaiferbaufes  XXIX  (191 1).  - 
Tafelbild.  Karl  Weftendorp:  Die  Anfänge  der  franzöfifch= nieder- 
ländifchen  Porträttafel.  Straßb.  Differt.  1906.  -  Das  Porträt  der  italienischen 
Renaissance.  -  J.  Burckhardt:  Beiträge  zur  Kunftgefchichte  von  Italien. 
Bafel  1898.  -  K.  Woermann:  Die  italienifche  Bildnismalerei  der  Renaiffance. 
Eßlingen  1906.  -  fl.  Warburg:  Bildniskunft  und  florentinifches  Bürgertum. 
I.  Leipzig  o.  J.  (1902).  -  E.  Sd)aeffer:  Das  florentiner  Bildnis.  München 
1904.  -  Derfelbe:  Das  Porträt  der  italienifchenHochrenaiffance.  Aus  demSammel= 
werk  »Das  Porträt«,  herausgeg.  v.  H.  v.  Tfchudi.  Berlin  1907.  -  Fr.  Kenner: 
Die  Porträtfammlung  des  Erzherzogs  Ferdinand  von  Tirol.  Jahrb.  d.  ah. 
Kaiferbaufes  XIV ff.  -  Grete  Ring:  Beiträge  zur  Gefchicbte  der  nieder= 
ländifchen  Bildnismalerei  des  15.  u.  16.  Jahrb.  Leipzig  1913.  -  Uomini  famosi. 
Paul  Meyer:  Les  neuf  preux.  Bulletin  de  la  Societe  des  anciens  textes 
fran?ais,  1883,  S.  45.  -  de  B  l  a  s  i  i  s:  Imagini  di  uomini  famosi  in  una  sala  di 
Castelnuovo  ....  in  »Napoli  nobilissima«  IX  (1900),  S.  65f.  -  J.  v.  S  ch  l  o  f  f  e  t: 
Ein  veroneFifcbes  Bilderbucf)  und  die  höfifche  Kunft  des  14.  Jahrb.  Jahrb.  d. 
ab.  Kaiferbaufes  XVI  (1895),  S.  144.  -  Derfelbe:  Giuftos  Fresken  in  Padua. 
Ebenda  XVII  (1896),  S.  113  und  XXIII  (1903),  S.  327.  -  E.  S  ch  a  ef  f  er:  Über 
H.  del  Castagnos  »Uomini  famosi«.  Repertor.  f.  Kunftw.  XXV  (1902),  S.  170ff.  - 
W.Bombe:  Der  Palaft  des  Braccio  Baglioni  in  Perugia  und  Domenico 
Veneziano.  Repertor.  f.  Kunftw.  XXXII,  S.  295 ff.  -  Paul  Schubring: 
Caffoni.  Leipzig  1915.  -  Porträtsammlungen.  E.  Munt):  Le  musee  des  por« 
traits  de  Paul  Jove.  Memoires  de  l'Institut  National  de  France,  flcademie 
des  Inscriptions  et  Beiles  Lettres,  Bd.  XXXVI,  2.  Paris  1898.  -  Autoren- 
bildnisse. Renouvier:  Des  portraits  d'auteurs  dans  les  livres  du  XV. 
siede.  Paris  1863.  -  Porträtplastik.  W.  Bode:  Italienifche  Porträtfkulpturen 
des  15.  Jahrb.  i.  d.  Kgl.  Mufeum  zu  Berlin.  Berlin  1883.  -  Reiterdenkmal. 
Fr.  H  a  a  ck :  Zur  Entwid<lung  des  italienifchen  Reiterdenkmals.  Zeitfcbr.  f. 
bild.  Kunft.  N.  F.  VII  (1896),  S.  273.  -J.  v  Schloffer:  Die  älteften  Medaillen 
und  die  Antike.    Jahrb.  d.  ah.  Kaiferbaufes  XVIII  (1897),  S.  64. 
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Der  Raum. 
Alois  Ricgl:  Die  fpätrömifcfte  Kunftinduftrie  .  .  .  Wien  1901.  — 
Hans  B  e  r  f  1 1:  Das  Raumproblem  in  der  altcbriftlicben  Malerei.  Bonn  und 
Leipzig  1920,  -  Max  Dvorak:  Die  Illuminatoren  des  Johann  von  Ncu= 
markt.  Jahrb.  d.  ab.  Kaiferhaufes  XXII  (1901),  S.  35ff.  -  Derfelbe:  Byzan» 
tinifcber  Einfluß  auf  die  italienifcbe  Miniaturmalerei.  Mittcil.  d.  Inftituts  f.  oft. 
Gcfcbicbtsforfcbung.  Ergänzungsband  VI,  S.  792.  -  O.  Wulff:  Zur  StiU 
bildung  der  Trecentomalerei.  Repert.  f.  Kunftw.  XXVII  (1904),  S.  89  ff.  - 
E.  R.  J  a  en  f  cb:  Über  die  Wahrnehmung  des  Raumes.  Zeitfcbr.  f.  Pfycbologie 
und  PhyPiologie  der  Sinnesorgane.  Ergänzungsband  VI.  Leipzig  1911.  — 
Perspektive.  W.  d.  G  r  ü  n  e  i  f  e  n:  La  perspective.  Esquisse  de  son  evolution 
des  origines  jusqu'ä  la  renaissance.  Melanges  d'fircheologie  et  d'Histoire 
XL  (1911),  S.  393 ff.  -  E.  Panofsky:;  Das  perfpektivifcfte  Verfahren 
L.  B.  fllbertis.  Kunftcbronik  1915,  S.  505.  -  G.  J.  Kern:  Die  Anfänge  der 
zentralpcrfpektivifchen  Konftruktion  in  der  italienifchen  Malerei  des  14.  Jahrb. 
Mitteil.  d.  kunfthift.  Inftituts  in  Florenz  1912.  —  Derfelbe:  Eine  pcrfpektivifche 
Kreiskonftruktion  bei  S.  Botticelli.  Jahrb.  d.  preuß.  Kunftfamml.  XXVI  (1905), 
S.  137.  —  Derfelbe:  Das  Dreifaltigkeitsfresko  von  S.  Maria  Novella.  Ebenda 
XXXIV  (1913).  -  Derfelbe:  Der  Mazzoccftio  des  Paolo  Uccello.  Ebenda  XXXVI 
(1915),  S.  13.  -  H.  Wi  elei  tner:  Zur  Erfindung  der  verfchiedenen  Diftanz= 
konftruktionen  in  der  malerifchen  Perfpektive.  Repert.  f.  Kunftw.  XLII  (1920), 
S.  249 ff.  -Theodor  We  d  e  p  o  h  l:    flfthetik  der  Perfpektive.    Berlin  1919. 

Das  Hrcbitckturbild. 
Job.  Volkmann:  Die  Bildnisarchitekturen  vornehmlich  in  der  italie« 
nifcben  Kunft  (des  Mittelalters).  Berlin.  Diff.  1900.  -  M.  Reymond:  L'archi» 
tecture  des  peintres  au  premieres  annecs  de  la  renaissance.  Revue  de  l'flrt 
ancien  et  moderne  XVI  (1904).  —  Rob.  Schmidt:  Architektur  und  Raum= 
bebandlung  venezianifcher  Gnadenbilder.  Berliner  Diff.  1903  (Teildrudt).')  — 
Paul  Zucker:  Raumdarftellung  und  Bildarchitektur  im  Florentiner  Quattro» 
cento.  Leipzig  1913.  -  M.  Ermers:  Die  Architekturen  Raffaels  in  Fresken, 
Tafelbildern  und  Teppichen.  Straßburg  1909.  -  Stadtbilder.  Chr.  Hülfen: 
Die  alte  Anficht  von  Florenz  im  Kgl.  Kupferftichkabinett  und  ihr  Vorbild. 
Jahrb.  d.  preuß.  Kunftfamml.  XXXI  (1914),  S.  90ff. 

Das  Landfcbaftsbild. 
Wilb.  Ganzenmüller:  Das  Naturgefühl  im  Mittelalter.  Leipzig 
1914.  —  A.  E.  Brinckmann:  Die  Baumftilifierungen  in  der  mittelalterlichen 
Malerei.  Straßburg  1906.  -  Fr.  Peluso:  La  pittura  di  paesaggio  in  Italia 
nei  secoli  passati.  Como  1879.  —  J.  Gilbert:  Landscape  in  art  before 
Claude  and  Salvator  Rosa.  London  1885.  -  E.Zimmermann:  Die  Land» 
fchaft  in  der  venezianifchen  Malerei.  Leipzig  1893.  —  W.  Kailab:  Die  tos» 
kanifche  Landfchaftsmalerei  im  14.  u.  15.  Jahrb.  Jahrb.  d.  ah.  Kaiferhaufes  XXI 
(1900),  S.  Iff.  —  Job.  Guthmann:  Die  Landfchaftsmalerei  der  toskanifchen 
und  umbrifchen  Kunft.    Leipzig  1902.  -  F.  Rofen:  Die  Natur  in  der  Kunft. 

1)  Die  Einriebt  in  das  ganze  Manufkript  danke  ich  der  Freundlichkeit  des  Verfaffers. 
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Leipzig  1903.  —  Jof.  Gramm:  Die  ideale  Landfcftaft.  Freiburg  1912.  - 
finna  Müblbäußer:  Die  Landfcbaftsfcbildcrung  in  Briefen  der  italie- 
nifcben  Frübrenaiffance.    Berlin  1914. 

Liebt  und  Farbe. 
H.  Mendclfobn:  Der  Heiligenfcbein  in  der  italienifcben  Malerei  feit 
Giotto.  Berlin  1908.  —  W.  v.  Scydlitj:  Über  Farbengebung.  Stuttgart  und 
Berlin  1900.  —  Maria  Grunewald:  Das  Kolorit  in  der  venezianifcben 
Malerei.  Bd.I.  Berlin  1912.  —  E.  v.  d.  B  e  r  ck  e  n:  Unterfucbungen  zur  Gefcf)icbte 
der  Farbengebung  in  der  venezianifcben  Malerei.  Freiburger  Diff.  1914.  — 
E.  Waldmann:  Die  Farbenkompofition  in  Raffaels  Stanzenfresken.  Zeitfchr. 
f.  bild.  Kunft,  N.  F.  XXV  (1913/14),  S.  20. 

Kompofition. 
H.  Wölfflin:  Die  klaffifcbe  Kunft.  München  1899.  -  E.  Tietje» 
Conrat:  Die  Linearkompofition  bei  Tizian.  Kunftgefcbicbtliche  Anzeigen. 
Innsbrud<  1915.  -  Proportionalität,  fi.  Tbierfcb:  Über  die  Verbältniffe  in 
der  Baukunft  der  Renaiffance,  in  Durms  Handbuch  der  Architektur,  Teil  IV, 
Bd.  1 ,  2.  flufl.  1893.  -Jul.  Baum:  Baukunft  und  dekorative  Plaftik  der  Früb- 
renaiffance in  Italien.  Stuttgart  1920.  -  flug.  Schmarfow:  Gotik  in  der 
Renaiffance.    Stuttgart  1921. 


Abkürzungen. 


Bottari:  Racc.  di  lett.  =  Gio.  Gaet.  Bottari,  Raccolta  di  lettere  sulla  pittura, 
scultura  ed  architectura  . . .    2.  Ausgabe,  ed.  Ticozzi.  Mailand  1822 ff. 

W.  Qu.  =  Wiener  Quellenfchriften.  Gemeint  find  die  von  R.  Eitelberger  be» 
gründeten,  feit  1871  in  Wien  erfchienenen  "Quellenfchriften  für  Kunft« 
gefchichte«'. 

Jahrb.  d.  ah.  Kaiferbaufes  =  Jahrbuch  der  kunfthiftorifchen  Sammlungen  des 
allerhöchften  Kaiferbaufes,  Wien. 

Vaf. » Heitj  =  Vafari  •  Hei^.  Deutfche,  feit  1904  crfcheinende ,  Übertragung  der 
Lebensbefchreibungen  des  Vafari,  von  Gottfchewski ,  Gronau,  Jacfcbke, 
Schubring ,  Wackernagel  herausgegeben.  Die  dort  noch  fehlenden  Viten 
zitiere  ich  nach  der  bekannten  Ausgabe  von  G.  Milancfi  (Vafari  =  Milanefi). 

Venturi:  Storia  =  Venturi :  Storia  dell'  arte  italiana.  Mailand  1901  ff.  (un- 
vollendet). 


Als  Standort  der  in  Italien  befindlichen  Bilder  habe  ich  noch  ftets  die 
Aufftellung  vor  dem  Weltkriege  angegeben,  weil  fie  dem  deutfcbcn  Lcfer 
vertrauter  ift  und  dadurch  die  Kennzeichnung  der  zitierten  Werke  erleichtert. 
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Namen  =  Verzeichnis. 


(Die  Zahlen  geben  die  Seiten  an.    Die  eingeklammerten  Zahlen  bezeichnen,  daß  der  Name  nur  in 
den  Hnmerkungen  vorkommt.) 


flgapet  1,  Papft  66 

fllberti,  Romano  12 

iHlberti,  Leone  Battifta  28,  71,  97 

— ,  Della  pittura  2,  4,  6  f.,  18,' 25,  37  f., 

59,  86,  90,  126  f.,  132 
— ,  De  re  aedificatoria  2,  8  ff.,   106  f., 

128,  139 
fllbertinelli,  Mariotto  91,  129 
Alexander  d.  Gr.  63,  65 
—  IV.,  Papft  105 
fllfons,  König  von  Neapel  63 
flltdorfer,  filbrecbt  106 
flmmanati,  Bartolommeo  14,  23 
fingclico,  Fra  126 
flntelami,  ßenedetto  73 
fintigonus,  König  7 
Antonio  di  Criftoforo  75 
flpelles  7 

flrbellot,  Hbbe  (73) 
flretino,  Pietro  22,  61,  109 
— ,  Spinello  (42) 
firioft  (43) 
flriftoteles  8 

Rrmenini,  G.  B.  15,  29,  125,  129 
Hrtus  65 

flttavanti,  Paulus  70 
fltticus  68 
fiugustin.  Hl.  66 
flvanzo  13 
flvena,  Antonio  (106) 

Banco,  Nanni  di  37 
Bandinelli,  Baccio  14,  22 
Barbari,  ]acopo  de  98 
Barocci,  Federigo  116,  126,  129 
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Baroncelli,  Niccolö  71,  75 

Bartolo  di  Maestro  Fredi  13 

Bartolommeo,  Fra  35,  128 

Ba/Tano  116,  124,  127,  130 

— ,  Jacopo  125 

Baum,  3ulius  149 

Beauneveu,  Andre  56 

Beccafumi,  Domenico  30,  76 

Bed<er,  Robert  (63) 

Beethoven  113 

Begarelli,  Antonio  120  f. 

Bebn,  Irene  4,  146 

Bela,  Läzär  (75) 

Bellini  43,  91 

— ,  Gentile  97,  (98),  123 

— ,  Giovanni  105,  114,  127,  141 
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i  Voßler,  Karl  146 
i       ■ 

I  Wactjoldt,  W.  52 
I  Waldmann,  Emil  128,  149 
I   Warburg,  fl.  15,  147 
I  Wedepohl,  Tb.,  148 

Weege,  Frit>  (107) 

Weisbacb,  Werner  122  f. 

Wenzel  von  Radez  57 

Weffelski  8 

Weftendorp,  Karl  (55),  147 
!  Wid<boff,  Franz  (145) 

Wieleitner,  H.  (88),  148 

Willicb,  Hans  (139) 

Wilpert,  J.  66 

Witj,  Konrat  84 

Woermann,  K.  (107),  147 

Wölfflin,  Heinrich  9,  45,  112,  121,  135, 
138,  149 

Wulff,  Oskar  148 

Zeuxis  7,  11 

Zevio,  flltichiero  da  13,  33,  42 
Zimmermann,  E.  (106),  108,  148 
Zuccaro,  Federigo  12,  29 
Zucker,  Paul  148 
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Die  öeftalt  des  Menfcben. 


flbb.  2.    Obcritalienifcber  Meiftcr:  Die  bl.  Katbarina. 

Frankfurt  a.  M.     Städelfcbcs  Inftitut. 


fibb.  4.    fi.  Lorenzetti :  Madonna  dcl  latte. 

Sicna.     S.  Francesco. 


fibb.  5.    jacopo  della  Quercia:  Hdam  und  Eva. 

Bologna.    San  Petronio. 


flbb.  6.    Franciabigio:  Venus. 

Rom.     Gal.  Borgbefe. 


fibb.  7.    Michelangelo:  Cbriftus  vom  Jüngften  Geriebt. 

Rom.    Cap.  Siftina. 


flbb.  9.    Leonardo:  Proportionsfigur. 

Federzeichnung.     Venedig. 


10 


flbb.  10.    Gbiberti:  fldam  und  Eva.    Von  der  »Paradicfestür« 

Florenz.    Baptifterium. 


11 


fibb.  11.    Peruzzi:  Die  Sibylle  prophezeit  fiuguftus  die  Geburt  Cbrifti. 

Siena.    Fontecjiufta. 


12 
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flbb.  12.    Raffael:  Studie  zur  Madonna  mit  dem  Stieglit). 

Federzcidinung.    Oxford. 
(Nach  X  Medcr:  Die  Handzcicbnung.) 


.n\' 


flbb.  13.    Antonio  Pifano: 
Madonna  mit  den  bl.  Antonius  u.  Georg. 

London.    National  Gallery. 


14 


flbb.  15.    Leonardo:  Drapeneftudic  (Pinfelzeicbnung). 

Paris.    Louvre. 


16 
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flbb.  16.    Micbcldugclo:  Pietä. 

Rom.    St.  Peter. 


17 
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flbb.  18.    Nanni  di  Banco:  Gürtelfpende. 

Florenz.    Dom. 


19 


flbb.  19.    Picro  della  Francesca:  Taufe  Cbrifti. 

London.     National  Gallery. 


20 


Hbb.  20.    Verroccbio:  Taufe  Cbrifti. 

Florenz.    Hkademic. 


21 
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flbb.  23.    Donatello:  Gaftmabl  des  Herodes. 

Siena.    S.  Giovanni. 


24 


flbb.  24.    Andrea  Sanfovino:  Grabfigur  fiscanio  Sforza. 

Rom.    S.  Maria  del  Popolo. 


25 


flbb.  25.    Michelangelo:  Apollo  =  David. 

Florenz.    Bargclto. 


26 


Das  Porträt. 


27 


fibb.  26.    Franz  von  Affifi. 

Subiaco.    Sacro  Spcco. 


29 


flbb.  27.  flbb.  28. 

Kopf  vom  Grabmal  Rudolf  v.  Schwaben.       Kopf  vom  Grabmal  Friedrieb  v.  Wettin. 

Mcrfeburg.    Dom.  Magdeburg.    Dom.    Pbot.  Dr.  Fr.  Stocdner. 


30 


flbb.  29.     Kopf  vom  Grabmal  Rudolf  Fig.  30.    Kopf  vom  Grabmal  Mangold 


von  Habsburg. 

Speyer.    Dom. 


von  Neuenburg. 

Würzburg.    Dom. 


31 


32 


flbb.  32.    Giotto:  Bildnis  Scrovcgni's  aus  dem  jüngften  Geriebt. 

Padua.    Cap.  dcll'  Hrena. 


33 


Flbb.  33.  flbb.  34. 

Porträt  Jobanns  des  Guten.   Tafelbildnis.     Slutcr:  Kopf  Philipps  des  Kühnen. 

Paris.    Bibliotbeque  Nationale.  Dijon.    Kartaufe. 
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flbb.  37.    Boltraffio:  Girolamo  Cafio. 

Mailand.     Brcra. 


36 


flbb.  38.    Bronzino:  Maria  de'  Medici. 

Florenz.     Uffizicn. 


37 


flbb.  39. 


Dcfidcrio  da  Settignano:  Julius  Cäfar. 

Paris.    Louvre. 


38 


flbb.  40.    Cdüagiio;  Pippo  öpauo. 
Florenz.    S.  HpoUonia. 


39 


flbb.  41.    fl.  Roffellino:  Büfte  des  Arztes  Giovanni  da  S.  Miniato. 

London.     Victoria  •Blbert-Mufeum. 


40 


flbb.  42.    Cellini:  Cofimol.  Medici. 

Florenz.    BargcUo. 


41 


flbb.  43.    Reiterbild  des  bl.  Martin. 

Lucca.    Dom. 


42 


fibb.  44.    Leonardo :  Bronzemodell  zum  Reiterdcnkmal  des  Trivulzio. 

Budapcft.    Mufcum. 


43 


flbb.  45.    D.  Gbirlandajo:  Lucrctia  Tornabuoni. 

New  York.    Pierpont  Morgan. 


flbb.  46.    Picro  della  Franccsca:  Fedctigo  da  MontefcHrc. 

Florenz.     Uffizien. 


45 


flbb.  47.    Tizian:  Der  fog.  Engländer. 

Florenz.    Pitti. 


46 


Der  Raum. 


47 
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flbb.  53.    Heimritt  Herzog  Wilhelms  IV. 

Hus  dem  1904  verbrannten  »Livre  d'Heures  de  Turin« 


54 


flbb.  54.    Todi.    S.  Maria  della  Confolazione.    Schnitt. 


55 


flbb.  55.    Florenz.     Pal.  Ruccellai. 


56 


flbb.  56.    Verona.    Pal.  Bevilacqua. 


57 


58 


flbb.  58.    Mafaccio:  Kreuzigung. 

Rom.    S.  demente. 


59 


-HbvutROi  geneRis  s;^tok.^t  avi  P7\R.€6Re  iäpsis  ^^ 


;\R(jefiT0Tt!7lL;^<nVSTlBl  SIT  0y0V!R(r0JRj8 

flbb.  59.    Cavallini:  Geburt  Maria.    Mofaik. 

Rom.    S.  Maria  in  Traftcvcrc. 


60 


flbb.  60.    fl.  Lorenzetti:  Befcbncidung  Cbrifti. 

Florenz.    Akademie. 


61 


flbb.  61.    Crivelli:  Verkündigung. 

London.     National  Gallcry. 


62 


flbb.  62.    G.  Mazzola:  Verkündigung. 

Mailand.     Hmbrofiana. 


63 


flbb.  63.    Mafaccio:  Dreifaltigkeit. 

Florenz.    S.  Maria  Novella. 


64 


rtbb.  64.    Mantcgna:  Kuppelgemälde. 

Mantua.     Camera  dcgti  Spofi. 


65 


fibb.  65.    Correggio:  Kuppclfrcsko. 

Parma.    San  Giovanni  EvangcUfta. 


66 


Rbb.  65.    Corrcggio:  Kuppelftcsko. 

Parma.    Dotn. 


67 


Das  Hrcbitekturbild. 


69 


ftbb.  67.    Der  bl.  Franz  trennt  ficb  von  feinem  Vater. 

Hffin.    S.  Francesco. 


70 


71 


72 


flibb.  70.    Carpaccio:  Geburt  Maria. 

Bergamo.    Mufeum. 


73 


flbb.  71.    Geburt  Jobannes  des  Täufers. 

Miniatur  aus  den  »Hcures  de  Milan«.    Mailand.    Trivulziana. 


74 


Das  Landfcbaftsbild. 


75 


flbb.  72.    Simone  Martini  und  Lippo  Memmi :  Verkündigung. 

Florenz.    Uffizien. 


77 


flbb.  73.    Giotto:  Noli  me  tangcrc  (Teilftück). 

Padua.    Cap.  dell'  flrcna. 


78 


flbb.  74.    Andrea  da  Firenze:  Noli  me  tangcre  (Tcilftück). 

Florenz.    Spanifche  Kapelle.  . 


79 


80 


flbb.  76.    Gartenbild  aus  einem  Florentiner  Palafte 
(der  Catellini  da  Caftiglionc). 


81 
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flbb.  78.    Waldftück. 

Hvignon.     Papftpalaft. 


83 


84 


c  ;: 

•-J  E 

ö   «•   o 


äs 

.2  Ö 

Ol  TS 

o 


85 


r 


2  5 


TS     o 


86 


flbb.  82.    Pinturiccbio:  Antonius  und  Paulus. 
Rom.    Vatikan. 


87 


flbb.  83.    Baldovinetti:  Anbetung  des  Kindes. 

Florenz.    Santiffima  Hnnunziata. 


fibb.  84.    Perugino:  Anbetung  des  Kindes. 

London.    Naüonal  Gallcrv. 


S9 


flbb.  85.    Giovanni  Bellini:  Anbetung  des  Kindes. 

Pefaro.    Stadtgalcric. 


90 


flbb.  86.    flntonello  da  Meffina:  Kreuzigung. 

Hntwcrpen.    Mufcum. 


91 


Abb,  87.    Tintoretto:  Maria  Ägyptiaca. 

Venedig.    Scuola  di  S.  Rocco. 


92 


Liebt  und  Farbe. 


93 


Abb.  88.    Taddeo  Gaddi:  Verkündigung  an  die  Hirten. 

Florenz.    S.  Crocc. 


95 


flbb.  89.    Piero  della  Francesca:  Traum  Conftantins. 

flrczzo.    S.  Francesco. 


96 
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flbb.  92.    Tizian:  Dornenkrönung. 

München,    fllte  Pinakothek. 


99 


Kompofition. 


101 


102 


flbb.  94.    Raffael:  Madonna  Canigiani 
München.    Rite  Pinakothek. 


103 


104 


flbb.  96.    Caravaggio:  Grablegung  Cbrifti. 

Rom.    Vatikan. 


105 
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flbb.  99.    Correggio:  Rübe  auf  der  Flucht. 

Florenz.    Uffizien. 


108 


flbb.  100.    Correggio:  Ruhe  auf  der  Flucht  (Madonna  dclla  Scodella). 

Parma.    Galerie. 


109 


flbb.  101.    Giovanni  Pifano:  Madonna  dell' firena. 

Padua.    Cap.  dell'  Hrcna. 


110 


Plbb.  102.    Jacopo  Sanfovino:  Juftitia  vom  Grabmal  flscanio  Sforza. 

Rom.     S.  Maria  del  Popolo. 


111 
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